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HARVARD UNIVERSITY 
MAR 4 1955 



Erlauben Sie mir, Hochverehrter Herr Professor, der gegen- 
wärtigen Schrift Ihren Namen vorzusetzen. 

Ich rfihme midi des grossen Glttokes eine Ruhe von Jah- 
ren Ihr Schfiler gewesen zu sdn, und ich bin stets von dem 
Bewusstsein durchdrungen , dass ich Alles, was ich in der 
Musik gelernt habe, und was mir in dieser Kunst etwa künftig 
noch zu leisten gelingen sollte, allein Ihnen verdanke. Durch 
Sie in das Verstftndniss der Meisterwerke des sechzehnten 
Jahrhunderts eingeführt, habe ich die wahre heilige Kunst 
bewundern und verehren gelernt Und wenn ich in diesem 
Buche der von Ihnen als allein richtig erkannten und empfoh- 
lenen Metbode des Joseph Fux gefolgt bin, so werden Sie 
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darin das Streben erl^euMeu, ihren mif eing^pr^t^^n (j):;uod- 
sfttzen treu zu bleiben. 

iJäher habe ich mich lüngst nach einer Gelegenheit ge- 
sehnt, das Gefühl meiner Dankbai'keit gegen Sie dil'enthch 
auszusprechen. Mögen Sie die Ihnen in diesem Sinne darge- 
botene geringe Gabe eines dankbaren Schülers mit Ihrer ge- 
wohnten i^reundiichkeit aufnehmen. 

Heiiuicli Belleriiiami. 

Berlin den 6« November 1861. 



Digitized by 



Vorwort 



Lh Ubeigebe hietiDit der OeffittliohkMt eine Schrift ftber den Con- 
trftpnakt, ia welcher ich den Gang der Stadiem heechrieben habe, 
welche em aageheader Compoaiet duchiumachea hal, wena er ia dea 

sicheren Besitz einer fliessenden and correcten StimmfUirang getaagen 
wiM. So viel und so vielerlei auch heutzutage componirt wird, 
selten ist es doch, das« in diesem wichtigsten Zweig der musikalisühen 
Compositionstechnik, in der Stiniiurührung, die nöthigen Vorstudien 
gemacht sind, — ja, wir besitzen nicht einmal ein Werk aus der 
neueren Zeit, das hierin den nMhigen Unterricht ertheilt. In der vor- 
liegenden Arbeit habe ich e« versucht, die«e ttüdbarc Lücke aus- 
zufüllen. 

Unzweifelhaft ist es die Pflicht eines wahrea Kftastlers die Ge^ 
schichte seiner Kunst zn stadirea aad ihre Werke, vor allen Dingen 
die der früheren Zeitea keaaea zu leraea. Dom es ist aadi früher 
Gates, VorzftgUches gelebtet wordea, aad wir mllssea ebea die Yor- 
sfige Teigangeaer Zeitea za eikeaaea saefaea aad Toa ihaea lernen« 

Yoa dea bildeadea Kflastea aad aaoh voa der 0iditkaast wird 
dies voUkoBimea aaerkanai Der Maler stadirt die Werke eiaes Ra- 
fael, Hiehel Aagelo a. a. Der Bfldhaaer, der die ToDeadete Sehöa- 
heit des measchliebea Körpers darzastellea hat, erkennt die Antike 
als seine Lehrmeisterin an und studirt sie fast ansschliesslich. Auch 
dürfte es schwerlich einen dramatischen Dichter l en, der es nicht 
für nöthig hielte mit den Werken eines Sopbocles, Shakespeare, Cal- 
deron n. a. vertraut zu sein. Nur der Musiker maiht grOsstentheils 
hiervon eine Ausnahme. Hochtnüthig verwirft er die Werke friiherer 
Zeiten als antiquirt, und zählt sie einem überwundenen Standpunkt zu; 
und oft glaubt er statt dessen seine Kunst dadurch zu fördern und zu be- 
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reichern, dass er die fremdartigsten und sonderbarsten Harmonien 
combinlrt und auf die unmotivirteste Weise die crassesten Dissonanzen 
zur Anwendung bringt. 

Dass bei einer derartigen fiichtnng eine jede Kunst, Tor Allem 
aber die Mnsik, welche nieht einmal in der Natnr selbst, wie die 
Übrigen, ein Vorbild hat, rfiekwftrts schreiten mnss, liegt auf der Hand. 
Und so sehen wir denn, dass schon seit der Mitte des vorigen Jahi^ 
hnnderts und weit mehr noch in der neuesten Zeit in dem Theile der 
Compositionstechnik, den ich oben als den wichtigsten bezeichnete, näm- 
lich in der Stimmlührung, Rückschritte gemacht sind. 

Unsere Musik, wie sie sich seit dem dreizehnten Jahrhundert all- 
mählig entwickelt hat, ist die mehrstimmige Musik; ein «grosser Theil 
ihrer Wirkungen beiiiht auf einem gleichzeitigen Erklingen mehrerer 
nebeneinander geführter Stimmen. Hierin besteht die wahre Mebr^ 
stimmigkeit^ aber nicht in einer Aneinanderreihnng von fortigen Ac- 
corden (wie dies heataatage häaüg in CompositioneA angewendet, ja 
sogar in Lehrbüchern anempfohlen wird), sondern die Aoeolile sind 
ent die Folge einer gleichzeitigen Verbindung mehrerer melodisoh- 
sangbar-geführter Stimmen. Um aber in dieser Kunst der StimmfUmmg 
zu einiger Sicherheit zu gelangen, mnss eine lange, selten von neueren 
Componisten mit Grfindliehkeit betriebene Schule durchgemacht werden. 
Die blosse llLirmoiiielelire (und wenn sie noch so giuudlich betrieben 
wird) uiul die Art und Weise, wie wir in neueren Compositioüslehren 
die sogenannten polyphonen Formen, die Fuge u. dgl. abgehandelt 
finden, sind aber in keiner Weise ein Ersatz für wirkliehe contra- 
punküsche Uebungen. Wie häuüg sehen wir nicht, dass der Mangel 
flies^ender Stimmen (denken wir z. B. an Chorcompositionen mit 
Orchesterbegleitung) durch ein Haschen nach ganz änsserlichen Effekten, 
durch eine sogenannte «elegante Instrumentation^ dgunthumliehe „Klang- 
farben* u. dgl. verdeckt werden soll, was aber für den grOndliehen 
Kenner unleidlich ist 

Werfen wir einen Blick auf die Geschichte der Musik, so bemerken 
wir, dass in keiner Zeit die Stimmen sangbarer und mit mehr Kunst 
geführt sind, als in der zweiten Hälfte des sechszehnten Jahrhun- 
derts, der liliithezeit des Acapellagesanges. Schon die Niederländer 
des fnnfzelinten Jahrhunderts hatten sich hierin eine unglaubliche Fertig- 
keit nngeeignet, ihre Werke leiden aber noch vielfach au harmonischen 
Härten und sie benutzten ihre bewunderungswürdige Geschicklichkeit 
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liäuhg iü einer uiikiiTi>tlf i Ischen Weise, indem sie die compliclrtesten 
Canons erdachten, die ilIm t oft gprade iliicr Kinistliclikeit wpc^pti für 
die Sänger nicht einmal ausführbar waren. Einige, wenn auch nur 
kleinere Proben dieser Kanststücke, habe ich in meinem Buche über 
die Mensnralnoten nnd Taktzeichen im XY. und XYI. Jahr- 
huidert (Berlin 1868 bei G. Reimer) im zweiten Abschnitte mltgetheilt 
Im Mehsehaten Jalnliimdeit aahm »ber die Münk eine uidffre 
Richtimg; aUetding» hatten sidi die hanundBehen Regebi, denen wir 
hier begegnen, aeben Mber Gellang yenchafil; an Steile Jener com- 
pUdrten oft ganz marnftOnbaren KnnaMAeke trat eine grOBseie Einr 
&ddieH, to dass wir dieselben in dieser epiteren Zeit nnr noch bei 
den theoretitchen Sehriltotettm, Glarean, Seb. Heyden n. A., ab 
Beispiele aufgenommen finden. Hanptsi&eblieh war es aber das ge- 
waltige Genie und der tiefe Iviinstlerische Sinn eines Palestrina und 
Orlandus Lassiis, vsodurch der reine Ara})cilage>ang zu jener bewun- 
derungswürdigen Classicität emporgehoben wurde. Mit Rectit h:tl)eu nicht 
nur die Zeitgenossen, sondern auch spatere die unerschöpfliche Erfin- 
dungskraft dieser beiden Manner gepriesen; in iliren Werken herrscht 
ein EbenmaaHä der Form und vor Allem ein Fiuss in dem Gesänge 
einer jeden einzelnen Stimme, wie wir ilm von keinem Späteren übertrof- 
fen und nur von Wenigen erreicht sehen. Die Meisterwerke Seb. Bachs 
nnd Händeis zeigen allerdings eine eben so sichere und vielleicht noch 
aoBgetnldetere Hand im Contrapunkt als ihre YorEahren im sedssxehnten 
Jabrfanndeft; sie bianchten aber nicht mit einer solchen Sorgfalt als 
jene zn Werke gehen, weil alle ihre Ohorcompositionen anf eine instra- 
mentale GnmdJage berechnet sind*). Die Alten schrieben aber nnr 
für reine Singsthnmen nnd hatten deshalb schon der Intonation 
wegen sich in viel engeren GrSnzen zn halten. An diese Zeit mfissen 
wir daher das Stndiam der Stimmführung anknüpfen nnd missen nach 



•) Anoh die Vocalcompositionen Seb. Bachs sind darauf berechnet, wenn auch 
niubt von der Orgel, jedenfalls doch von einem secbzehnf&ssigen Basäiuätrument 
begleitet aa werden, wie Gl Fb. Em. Bach in der Vorrede so den (%oriUeik semes 
Vaters sagt: „Wenn man sie vierstimmig ftbsingeD will und einige den Umfang ge> 
, wisser Köhlen überschreiten sollten, so kann man sie übersetzen. Bei den Stellen, 
„wo der Bass so tief gegen dip übrigen Stimmen einbergehet, dass man ihn (»hue 
.Pedal nicht spielen kann, luuinit man die höhere Octav und dieses tiefere Interrall 
»nimmt man aiadmiD, wenn der Bans den Tenor ttberschreltet Der selige Verfuaer 
^hat wegen des letiterea UmslMidee anf ein aeduehnfBasigeB baanrendea Inatmmentt 
•wddiea diese Lied« alleieit mitgespielt hat, geaehn." 



Dlgltlzed by Google 



1 



den Regeln und Gef^ctzen, welche damals galten, unsere Hebungen ein- 
richten. Keinesweges soll hierdurch unticre Musik jene alte Gestalt 
wieder erhalten; wir «ollen nur von ihr annehmen, was wir durch ein 
Studium unserer heutigen Musik moht erlernen können. Wir sollen 
nach einem eben so flieasenden Gesang der einzelnen Stimmen wie die 
Alten streben, warn wir imeh dnieh die heutige Zeit berechtigt sind, 
über die engen Schranken ihrer Begehi hinauBsngehen, wenn uns audi 
andere Ideen zn nnaem Kunstwerken begeietem, als damals. 

Alle unsere grossen Tonsetzer bis 2ur Mitte od«r dem Ende des 
vorigen Jahrhunderts haben eine gründliche Behule des ContraiNinktes 
durchgemacht, und zwar mit engem Anschluss an die alten Meister. 
Wenn nun auch im siebzehnten Jahrhundert neben dem alten strengen 
A(a])plla-8tvl allmählig sich ein freierer Opern- und Kammer-Styl 
liildeto. Hü «tünd doch der erstere noch wahrend des ganzen Jahr- 
hunderts in hohem Ansehen und wurde für die Kirche besonders würdig 
befunden. Die Schule blieb bei der alten strengen Weise; dieselbe 
hatte sieh unverfälscht vom Lehrer zum Schüler fortgepflanzt, so dass 
noch im Anfang des achtzehnten Jahrhunderts Joseph Fax seinen 
berühmten G^adut ad Pamauum^ tws numudueHo ad cümpot^ianmn 
r€ff^hrem verfiuste, welcher bald nach seinem Tode 1725 zu Wien in 
lateinischer Sprache herauskam. Im zweiten Theile dieses Buches wurd 
in einem Dialog zwischen Schüler und Lehrer die Lehre vom Contrap 
punkt abgehandelt Hierüber sagt er in der Vorrede: ^Endlich habe 
^ich, um es leichter beizubringen und die WaLilieit deutlicher zu machen, 
„den zweiten Theil in Frag und Antwort abgefasst, da ich durch Aloy- 
„sium den Lehrmeister jenes vortreffliche Licht in der Musik, den 
„Palestrina verj^tehe, dem ich alles, was ieh in dieser Wissenschaft 
„weiss, zu danken habe, und dessen Gedächtniss ich zeitlebens mit aller 
^Ehrerbietung zu erneuem, niemals unterlassen werde" *). Den Schüler 
nennt dieser gelehrte und bescheidene Mann nach seinem eigenen 
Namen Joseph. £s versteht sich von selbst, dass Palestrina nicht 
der unmittelbare Lehrer des Fux war, denn jener ist 1595 gestorben, 
dieser erst 1660 geboren; man sieht aber daraus, dass man zu Zeiten 



*) I\}tiremo ad faciUorem et^tum, utque vtrUa» me^ dueeiceret, $ecimdam for- 
um düUogiu iraekmdam ammpri, per Ak^fskim, Me^figlrum, darU»6mm Hkid 

Mmicae lumen Praenesti$uun, (vel vi üIü volunt, Praeestimm) em Mma, gmd- 

quid in hör tjenere seien f ine in me est. in nvccpd.s n/ero, etlfUSfite mcmonomy Am 
VWam, maximo j}ietatis ojjicio ^roseqiti nun^mm desinam. 
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dieses Fax auf ein gründliches Studium guter classisclier Werke hielt 
und so &nd denn auch das Fnx^sehe Werk, welches sieh auf das 
strengste den alten Regeln ansehlieBst, eine solehe Theünahme, dam 
es 1742 YOn Mitzier zu Leipsig ins Deutsche, 1761 von einem ge- 
wissen Gaffro znOarpi ins Italienische und 1773 Ton Pierre Denis 
zu Pafis ins Franzftsisebe übersetzt, herausgegeben wurde. Aneh die 
Itaiicaer blieben lauge bei der strengereu Schule, \Yie die Werke eines 
Berardi, Bununcini. Martini, Paolue.ci u. A. beweisen, und 
namentlich ii^t es das Werk des letzteren , welche- Mch durch eine 
reiche Beispielbammlung von Werken namhulter Compunisten , wie Pa- 
iestrina, Lassus und auch späterer, Perti, Marcello, Giari 
IL. A., auszeichnet 

Der Lehrgang der alten Schule, wie er auch in vorliegendem Buche 
abgehandelt ist, bestand darin, dass zunächst die contrapunktisehen 
üebungen in den Yerschiedenen Oktavengattangen (Kirchentonarten} an 
einen Cantut ßrmus angeknüpft wurden. Der Schüler mosste znnAchst 
einen solchen Camkt$ ßrmu» zweistimmig bearbeiten, d. h. er mnsste 
ihm eine zweite Stimme als Contrapunkt entgegensetzen, und zwar 
zuerst, wenn wir uns den Cantus ßrmus in ganzen Noten denken, 
ebenfalls in ganzen, dann in halben, hierauf in Vierteln, aJüdanu in 
«yncopirten halben und schlifsslic h in Noten von verschiedener Geltung, 
eine freie selbstfindige Melodie l)ildend. Dieken zweistimmigen folgten 
drei- und vierstimmige Uebuugen in derselben W^eise. Nachdem der 
Schüler hiermit eine gei*aume Zeit bindorch beschäftigt worden, bis er sich 
eine wirkliche Sicherheit in diesen verschiedenen „Gattungen^ des 
Contrapunktes angeeignet hatte*), verUess man den dmtus ßrmus und 
es begannen die Vorübungen zur Fuge, nftmlich die Bildung von kurzen 
zwei-, drei- nnd vierstimmigen Sätzen, in welchen die Stimmen nach- 
ahmend hintereinander eintreten. Hieran schloss sich die einfache Fuge 
(zwei-, drei- und vierstimmig) an. Nun erst, nachdem der Schüler 
hierin sich Sicherheit erworben, ging man zum doppelten Contra- 
punkt über, welcher namentlich in der Octave und Duodecime zur 
Bildung von Fugen mit zwei Themen von jrrosser Wichtigkeit ist. In 
vielen neueren Werk(Mi über Contrapunkt wird der Fehler gemacht, 
dass man als Vorübung zur Fuge den Canon anempüeblt uud den 

*) Di« grÜDdhebe Uebniig dieser Gsttiungen ist von grosser Wichtigkeit. Fux 

verlangt in seinem Gradm ad parnassum, dass der Schuler mehrere Jahre dabei 
»uahalte. Seine Worte bieräber habe ich pag. 175 mitgetheitt. 
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Schüler mit dieser nnbeqnemsten und rci/losesten aller Formen nualt, 
welche mit der Fuge nichts weiter gemein hat, als dass in ihm die 
Stunmea hintereinander nachahmend eintreten. 

Ein anderer Fehler in neueren Werken besteht darin, dass aaeh 
der doppelte Contn^nnkt yor der Fnge genommen wird; in der ge- 
wöhnlichen Fuge, In wehsher nnr ein Thema ohne beetinimten Gegen» 
eatz auftritt, kann derselbe aber gar nieht sur Anwendung kommen. 
Etwas anderes ist es natftrlich, wenn ein zweites, oder Gegenthema 
dem Hauptthema entgegentritt Da krt es Ton Wklitigkeit, bald das 
eine, bald das andere als Obentimme zu hören, bald es dem Fihier, 
bald dem GefBhrten entgegensetzen zu können. Erst hier findet der 
doppelte Contrapunkt seine praktische Anwendung. Hiernach ist e« 
für den Compositionsunterriciit iinerlässlieh, dass mau die Fiigcnüliuiig 
in zwei Abschnitte theilt: dass man vor dem doppelten Contraputikt 
einfache Fugen mit zwei, drei und vier Stiiiiinen arbeiten lässt und 
dann, wenn hierin Sicherheit erlangt ist, den Schüler mit dem dop- 
pelten Contrapunkt in der Oetave, Decime und Duodecime vertraut 
macht*). Denn diese drei sind für die nun zu erlernende Fuge mit 
mehreren Themen nnerlässlich nnd so lernt der Schüler zugleich seine 
erworbene Fertigkeit im doppelten Contrapunkt praktisch anwenden. 
Letzteres seheint mir von besonderer Wichtigkeit, da es nicht zweck- 
mässig ist, dass der Schüler mit diesen oder noch eomplicirteren Arten 
des Gontrapunktes (z. B. in der Septime, Nene, Undecime u. s. w,) 
hingehalten wird, ohne dass er erfiUirt, welchen Nutzen er von die- 
ser Kunst zu ziehen im Stande ist 

Johann Sebastian Bach und dessen Sefaöler fingen indess in 
Deutschland zuerst an, die alte strenge Schule zu yeriassen. Obgleich 
nun der grosse Bach niemals selbst etwas über die Theorie der Musik 

*) Dehn veriaDgt in dem Anhange zu seiner Harmonielehre (Berlin 1840), 

in welchem er uns in gedrängten Umrissen die fHr einen angehenden Musiker durch- 
zumachenden Stadien angiebt, ganz wie ich es gethan. die üebang der einfachen 
Fuge von der Duppelfage za treunen. Pag. 308: «Mach der Lehre von der einfachea 
,Fuge folgt ^e L^e von der Doppelfuge , die rieh von der eiabdien dadurch antHw 
»sclMidet, daas sie auf swei HsaptmotiTe gegrflndet tet» irdeke nnter beetimaiten 
«Bedingaogen sugldch, und zwar jedes als Ober- und als Cnterstimme Torkoromea 
^müssen. Der Lehre von der Doppelfuge mnss die Lehre von dem doppelten Con- 
trapunkt vorangehen." Dieser richtige Weg ist aber iu seiner von B. Sciiola her- 
ausgegebenen Lehre vom Ck>ntrapunkt (Berlin 1859) nicht eingehalten worden. In 
eher nbi nie 0>vn d« «oiKrepom^ ist ebenfiüle der doppelte Gontrapnnkt etihoa vor 
der eia&chea Fage behandelt. 
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geschrieben hat, so erhalten wir doch über aeme Lehrart hinreichende 
Knude durch fleine zaUreiAhen Schüler, von denen der bedentendBte 
und grfindUehste Job. PhiL Kirnb erger ist Derselbe hst nach 
aeiMm eigenen nnd Forkele*) ZengakB die Bach'BChe Lehre seiner 
»Kunst des reinen Satzes in der Musik' (Berlin nnd Königs- 
berg 1774—1779) zum Grande gelegte In einem kleinen, nicht iriel 
spMer ersddenenen Schrifichen «Gedanken ftber die versohie- 
denen Lehrarten in der Composition" (Berlin 1782) sagt er, 
dass zwar die Muäik dem Berai di, liononcini und Fux die reinsten 
Lehren zu verdanken habe, dieselben seien aber ,^übertrieben streng". 
Dagegen nennt er die Bach'sclie Metiiode die ^einzige und beste". 
Diese ist aber, wie wir sie durch ihn kennen gelernt haben, nichts 
•wenisrer als eine praktische ünterweisunj? in der Stimmführung, son- 
dern vielmehr eine ans den Werken seiner Zeit, namentlich den 
Bafih*sehen Compositionen abstrahirte Accord- oder Harmonielehre, 
welche natürlich dem fertigen Mnsiker viel Interessantes bietet, aber in 
keiner Weise das befördert, wonach wir streben, Gewandtheit in der 
StimmflÜtning. Daher kann man nicht umhin bei der grOssten £hifiircht 
vor dem Genius Bach's, der wie kein andrer die Töne in seiner Ge- 
walt hatte, dennoch sein Lehrtalent flr die OotqMsitlon in Zweifel 
zu ziehen — ja, wur k(^nnen Tielleioht sagen, dass dieser Hann so 
unendlich musikaliseh begabt war, dass er detfialb als Lehrer gerade in 
diesem Fache weniger bedeutend war und zu hoch ftber seinen Schü- 
lern dastand. Denn das wird wohl von allen gründlichen Masikken- 
nern zugegeben werden, dass es keinem seiner Schüler, selbst seinen 
eigenen Sohn Karl Philipp Emannel nicht ausgenommen, gelungen 
ist, seine contniiiunktische Freiheit in der Stimmfühning nur annähemd 
zu erreichen, obwohl sie sich viele der eigenthümlichen hai nionischea 
Wendungen ihres unvergleichlichen Lehrers anzuei^nien gewusst haben. 
Und leicht ist es möglich, dass Bach es nicht für .nöthig hielt, lange 
bei den ersten nnd einfachsten Uebungen zu Yorwdlen, weil ihm 



•) Forkel, Allg Litt derHunlc, Leipag 1793, pag.489: «So wie der Vertoer 
(Kirnberger) dieser Lohrart (nämlich der Seb. Bachschenl in Ausehnag de» rd- 

nen Satzes in seiner Kunst des reinen Satzes schon f^efolgt ist, so wollte er 
ihr auch in der Lehre von der Fuge folgen, und damit sein Work beschliessen. Der 
Tod hat ihn aber an der Ausführung dieses Vorhabens wnhiudert." (Kirnberger 
fltaib im) 
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gleichsam schon bei der Geburt das geUtafig war, was ein anderer 

erst durch langes Studium mühevoll erreicht*). 

Uebrigens ist die ältere Weise, den Contrapunkt nach den ver» 
Hchiedenen Gattungen zu lehren, stets von einigen Theoretikern fest- 
gehalten worden, wenn juuli mit dem ü:i(>5»{>eu Mangel, dass sie das 
Arbeiti'U in den alten KirchenttHien für unnfit-/:, oder wenigstens für 
unwesentlich, hielten. Dies scheu wir z. ß. in Job. Georg A Ihre chts- 
bergers**) Anweisung znr Composition (Leipzig 1790) in Cherubini*s 
Coitr» de Contrepoint (Leipzig, bei Kistner, französisch und deutsch), 
anoh in der in letzter Zeit erschienenen Lehre YOm Oontcapmnkt vom 
Dehn (herausgegeben TOn Scholz). Alle in genannten Werken auf- 
gestellten üebungen halten sich nur an Dar und Holl. Dies Yerfahren 
hat aber mancherlei Nachtheile: Wir lernen einmal ohne grfindliehes 
Studium der alten Tonarten niemals die alten Meisterweike redit wür- 
digen und den Gang der Musikgeschichte veretehen; femer ist es aber 
auch für ein richtiges Modulireu, wenn wir streng diatoniseh 
schreiben wollen, höchst wiehtit?, dass wir wissen, wie wir auf jedem 
Ton der «liatoniselien Reilie rejjjeireelit einen Scliluss ein/nrichton habeu. 
Ich glaube, die Richtigkeit dieser Behauptung wird sich nur dann ein- 
sehenlassen, wenn>man selbst das Studium, wie es hier vorgeschrieben 
wird, gründlich durchgemacht hat. 

Far einen Mudiker, der f&r die Kirche zu schreiben gedenkt oder 
sonst einer ernsteren Richtung (z. B. dem Oratorium) sich zuwendet, 
halte ich das Stddium des Gontrapunktes in der angegebenen Art 
für eine unerlftsslidhe Bedingung. Aber auch der, weicher in der alleiv 



•) Dass dor altt.' *seb. ßacli nicht iiacli der früheren Weise, nach den Gattun- 
gen, den Contrapuiikt gelehrt hat, scheint mir auch aas iümauuel Bach 's Worten 
a. 0. hervorzugehen 4 weldier, naehd«m «r die schttoe StimmfQhrung ia seiiMe 
Vaters Chorälen gelobt, folgendermaMea fortfthrt: »Wie nntabar kann eine solche 
„Betrachtung (nilnilicli der Ka^^s- und Mittelstimine) den Lchrbegierigen der Satz- 
^.:'iij>t werden, und wer liiugnfl vi !ü heutzutage den Vorzug der Unterweisung in 
^der Satzkuuät, vermüge welcher man, statt der steifea ond pedaatischea Contra- 
spunicte, den Anfang ipt Uhoräleu macbt" 

**) Albreehtsberger trachtete nach dem Sdiein, ndt der IttSfen Schale grflnd- 
lieh vertraut tu sein: ist ea abw keinesweges. Wer die hier im aweiten Tfadle 
angegebenen FugenQbujigm durchgemaclit hat, wird bemerken, dass seine Beant- 
wortungen des Fugenthomas fa>t durchfiäii;;ig falsch sind. Alhrcchtsberger ist da- 
durch, dass er häufig als der Lehrer Beethovens ;;('naunt wird, in ein gutes 
Keuumme gekommen, , obgleich gerade der Coutrapuuct weder seine noch seines 
SchOlers stftrkste Seite, war. 
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firei68ten Weise seine Krifte dem Theater oder dem Ooncertsaal widmen 
wiHf gewinnt, wenn er sidi Gesehickfichkeit in der StimmÜdirang er- 
warben hat Man denke sich z. B. einen Opemcompomsten, der eine 
Arie c<nttponiien will, in weleher h-gcnd ein Instrament die Singstimme 
obligat begleiten soll, oder in welcher er die Violinen in gleichmlsgig 
(laliiiiHiessenden Passagen benutzen will - wie leicht werden ilnu der- 
deiciien Dinge, wenn er «ich bei seinem Studium von vorn herein daran 
gewöhnt liat. nicht Aeconlc aneinanderzureilieu, sondern obligate 
Stimmen zn schreiben. Mit weleher Sicherheit wird ein .solcher seine 
Knsemblestücke und Finales zusammensetzen, wenn er mit Leichtig- 
keit eine Fuge zu schreiben im Stande ist Mit Recht nennt daher 
Cherub ini in der £iiüeitang zu seinem Cours de Contrepoint die 
Kunst der Fngencomposition die Grundlage aller Composition. Uart 
d$ faire la Fugue, qui est le fontiement de la ctnapoeiiion. Und sehen 
wir nur die Werke unserer grossen Meister an, wie hätten Bach, 
Hftndel, Mozart n. A. in oft unglanblich kntze' Zeit ihre grOssten 
Meisterwerke hinsteUen kdnnen, wenn sie nicht die StimmfOhrang he- 
henseht hAtten? Und gerade bei den schwierigeren Formen, in gros- 
sen ausgef^rten nnd fogirten ChOren ist aües wie ans einem Gusse 
hingeworfen, nnd Idingt, ab verstände sich das folgende von selbst, 
und dennoch in jedem Augenblicke unterhaltend nnd neu. 

Wie schon oben gesagt, habe ich mich in vorliejxendem Buche in 
der Anordnung fast ganz dem zweiten Theil des Fnx schen Werkes 
angeschlossen: ich habe daher fast alle seiner Bei.spicle herüber ge- 
nommen, aber auch vielfach neue hinzugefüe:t, da mir die seinen nicht 
immer ausreichend erschienen. Eine weitlautige liehandlung der ge- 
sammten mathematischen Klanglehre, womit die Meisten alten Lehr- 
bücher beginnen, ist ffir unsere Zeit nicht mehr angemessen; in der 
Einleitung habe ich statt dessen nur in der Kürze die akustischen Ver- 
hAltnisse der diatonischen Tonleiter auseinandergesetzt; hieran knüpfen 
sich einige historische Notizen ftber die £ntwidcelung der Notation und 
Aber die Kirchentonarten, welche in dieser Weise wohl noch nicht 
zusammengestellt sind, im Uebrigen aber keine Ansprüche auf Neu- 
heit haben. Sie sollen nur den Schüler auf die Literatur und Ge- 
schichte seiner Kunst anfinerksam machen. 

Fux geht in seinem Gradm ad ptenuutm nicht über den vier- 
stimmigen Satz hinaus; einige Andeutungen über das Mehrstimmige 
schienen mir iudess nicht ohne Nutzen, obgleich sich im Gauzcu nicht 
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viel liiember sagen lässt. Wenn man Fertigkeit in der Stimmfürung 
bis zum yierstimmigen Satze in einem gewiMen Grade erreicht hat, so 
hört die eigentliche specieUe Anleitung auf; man lernt dann durch nn- 
aiugesetztea eignes Arbeiten nnd durch das Stodinm guter Werke mehr, 
als durch Bftcfaer nnd Lehrer. Ich habe mich daher in diesem Punkte 
kurz getot und statt dessen einige Beispiele Ton filteren Componisten 
angehsogt 



Schliesslich mnss ich den Leser darauf anfinerksun machen, cUss wäh- 
lend des Druckes folgende Fehler ubersehen sind, die ich am yerbessem bitte. 
Pag. 3g ZeOe 17 muss es hcissen „Musiea poeHea est (nicht et) ars ipnus 
ßitffmdi Mutieum earmen^ nnd ebendaselbst Zeile 24: «Es ist auf 
derselben*^ (nicht denselben), 
pag. 168. In dem TierBtinunlgen Choml Waeh auf mein Serz nnge" 
muss im Basb die siebente Note nicht sondern / hcissen: 

\ IfocA m^meinHersmä «£» • ge 

und im Diskant die dritte Note der dritten Zeile, jtdem Geber aller 
Güter'* mcl^t c sondern b: 

Dem Qe-ber at-let Qä - ter • 

Znsatz: Pag. wird über den Gebrauch der Schlüsspl c^sproclien. 
Ich muss hier noch bemerken, dass der g- Schlüssel in alten französischen 
Partituren auch auf der ersten Linie vorkommt und dann französischer Violin- 
schlüssel heilst, z. B. in den Lullyschen Partituren AnuuUa^ Paris 1684, At^ 
mide ebend. 1666 und anderweitig. 
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Einleitung. 



MnnkaUiehfir Ton. Akustische Verhältnisse. 

Wenn man den gemeinschaftlichen BegriflF, der den Ausdrücken Klang, 
Schall, Laut, Ton, Geräusch und ähnlichen zum Grunde liegt, durch einen 
derselben, z. B. durch Klang bezeichnet, so ist Klang die dem Gehöre ver- 
Behmbare Bewegung der Körper*). Von den mancherlei Eigenschaften, welche 
.die KlSnge haben kdnnen, und wonach wir sie stark, schwach, krei- 
M^endj dumpf, a^wirrend, brummend u. s. w. nennen, giebt es auch eine, 
die vir dorcii den Anadinck HOKe !>exeiclinen, nnd die einem jeden Klange, 
dem einen in grosserem, dem andern in geringerem Haasse, ndcommt, so 
dam sieh jede smi Klänge in Betreff dieser EägeBsehaft mit einander ver- 
gleiclien lassen imd entweder als gleich, oder als nngleidi befunden werden, 
in irelcliem Falle der eine höher, der andere tiefer heissL Von dem Begriff 
der H^he und Tiefe aber, da er das Resultat einer unmittelbaren Wahr*' 
Behmnng ist, lirat mch ebensowenig eine Definition geben, wie Ton dea ans 
den Wahrnehmungen andrer Sinnesorgane hervorgehenden Begriffen, s. B. 
Ton süss nnd sauer, von loth nnd blaa n. a. Wohl hann man aber die in der 
Natur begründete Ursache dieser Eigensehaflen angeben, z. B, man weiaa, 
daas dnreh die ehenusehe Verbindung gewisser Stoffe ein sanerer oder sfisser 
Gesdunack entsteht;* man weiss, dass die Körper auf Terschiedene Weise die 
Strehlen des lichtes anfiiehmen und wieder ansstrahlen nnd hierdurcli in w- 
iddedenen Farben erseheinett. Auf eine dem entsprechende Wdse mnss man 
Ton den tiefeien Klängen sagen, dass sie durah langsamnre und von den 
höheren, dass sie dnreh sefauAUere Bewegungen hervorgebracht werden. 

Wenn ein Körper in Bewegung gesetit wkd, so theIH sidi dieselbe der 
hdt mit und gelangt so an unsera Gehörsnerven. Dft die Körper aber oft von 



*) Der Grlochische Scliriftüteller Eaklid flogt sebie Sduift über die Theilung der Saite mit 
dicsiMi Worten an: V.l rirsjyj.j. eTtj xoi axivTjaia, mmn^ Sv eTtj- aefor^; ou?tt]? xa\ {XT)Sevb; xtvou- 
pivou, o^SsV av äxoüocTo. Wenn Rohe und Ünbewcglicbkeit st&ttfändo, so würde Schweigen sein, 
wA wm äA aicbli bemfto, wSiile ajelito fAtH wardan. 

tL B«ll«riB«nii, Gaatnpnkt» 1 
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der imreg* Imässigsten Gestalt, oft aus den verschiedenartigsten Substanzen 
ziisanimeii gesetzt sind . so erfolgen ihre zitternden Bewegungen so unglpich- 
m&ssig aufeinander, dass ihr Khmg in jedem Augenblicke von verschiedener 
Höhe ist. Andere rege! massigere Körper, z. B. eine ausgespannte Saite, lassen 
ihre Schwingungen iu ganz gleichmässigen Zeiträumen auf einander folgen, 
und einen solchen Klang, welcher weisen d^r < . leichmässigkeit der ihn her- 
vorbringende u Bewegungen auf eint i K i ILilie Meibt, nennen wir Ton. Töne 
also unti rs( li. idm sirb von andern Klängen durch die Stätigkeit ihrer Höhe. 
Sie sind das Material der Musik. 

Zwischen jeden zwei auf verschiedener Höhe befindlichen Tönen giebt es 
eine unendliche Menge Zwisdientöne , so wie zwischen jeden zwei Bewegungen 
von verschiedener Gesch\vin(lif^k. it eine unendliche Menge mittlerer Geschwin- 
digkeiten denkitar sind. ^Vii! (l^' nun der üebergaug von einem Tone zu einem 
andern durch die sämmtlichen unendlich vielen Zwischenstufen geschehen, so 
würden hierdurch Klänge entstehen, die, weil ihnen die Stätigkeit der 
Höhe fehlt, keine T inc und folglich für die Musik unbrauchbar wären. Es 
gehört demnach zum Wesen der Musik, dass der üebergang von einem Tone 
zum andern mit Ueberspringnng jener unendlichen Zwischenstufen geschieht, 
d. h., dass die einzelnen Töne durch Zwischenräume auseinander gehalten 
werden. Den Zwischenraum oder die Entfernung zweier Töne von einander 
nennt man Intervall. Die musikalischen Töne sind also solche Klänge, die 
während ihrar ganzen Dauer auf einerlei Höhe bleiben und in Intervallen 
zu einander überschreiten. 

Von zwei verschiedenen Tönen wird, wie oben gesagt, der tiefere durch 
langsamere, der höhere durch schnellere Schwingungen hervorgebracht; sie 
stfclieu alüü in einem mathematischen Verhältuiss zu einander. So bilden z. B. 
zwei Töne, deren Schwingungszahlen sich wie 1 : 2 vi rbalten ein grösseres 
Intervall als zwei, deren Schwingungszahlen das \ crLaltuiss 2 : 3 haben u. s. w. 
Das Intervall zweier Tone im Yerhältniss 8 : 9 oder auch dem von ihm wenig 
verschiedenen von 9 : 10 nennen wir ganzen Ton, die ohugefähre Hälfte 
15 : 16 halben Ton. Die Grundlage aller musikalischen Verhältnisse bildet 
eine Reihe von Tönen, welche wir die diatonische Tonleiter nennen, in 
welcher abwecliBeliid nach zwei grösseren Intervallen (ganzen Tönen) und dann 
nach drei solchen ein kleineres (ein halber Ton) folgt. Jeder aadi nicht mim- 
kaliach gebildete Mensch, wenn er nor überhaupt die Töne der HAhe nad 
Tiefe nach vntendieidet, singt onwiUkllbrKcli in diesen Verhältnissen. Es 
hat niailieli diese Tonidtor in der Natur seli»t Qntti Ursprung, da sie, wie 
«ieh unten zeigen wird , aas dm einfulitten Zahlenv^nUHnissen Iierroigebt 

Wie der mettscldiehe VerBtand dnüMslie Yefbältmsse leiehler als yer- 
wickeitere an tUberselien im Stande ist, so fiuist anch unser Okr sokdi« Inter- 
valle mit grosserer Sicherheit aof , denen ein einiadies ZaUenverhiltniss sun 
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Grande He^. Die^i' piiifachen Verliältuisse Rind daber die \sohUönenderen 
und hiUlen die ('onsonanzen in der Mosik; jeue complicirtereu dagegen die 
l)i£iöuuaiizeii. wcldie iiickt selhstständig auftreten können, sondern erst einer 
Vorbereitung und Auflösnui/ durtli uud iu cousoniiende Verhältnisse bedürfen, 
wenn sie nicht dem Ohr iniHngeuebm erscheinen sollen; d. b. wenn ein Ton 
in ein dissonircndes Verhältniss zu den gleichzeitig erklingenden Tönen treten 
Süll, hü iuu.^s er unmittelbar vorher .schon als ein consonirendes Intervall 
zu den daselbst ihu begleitenden Tönen erklungen sein (dies heisst Vorbe- 
reitung) und den unmittelbar nächsten Schritt nicht anders als zur nächst 
tieferen Tonstufe stachen (dies heisst Aaflösang). Aus der Zusammenstellnng 
ier von «inem Tone aas gefendttion einbeherai oto copftmiirMideii bittmlfo 
wteleiit ämx wtA die bereits etwdmte, dier jeden ttorik tu Grande Hegende 
difttonisehe Tooieihe. 

Miflinrt dem EtnUeage 1 ^ 1 , ist das einfadisle VeiliiHidss, in weldiem 
twei T&ne zu dnander stehen kOmen, 1 : 3 ; d. )i. in dem Zeitnimn in -welchem 
der liefere Ton eine gewisse AnzaU Schwingungen macht, nadit der höhere 
doppelt so viel. Dies ist die Octave, s. B. C—e, 

Hierauf folgt das Verliiltniss 2 : 3; in demselben Zdtranm, in welchem 
der tiefdre Ton iwomal sdiwiagt, schwingt der obere dreimal; dies ist die 
<)ainle, s. B. « — g. Als daim kommt das Yeihftitniss 5:4, die Quarte, s. B. 
€^/wmd hieraaf 4 : 6, die grosse Ten, s. B. e^e. 

Diese hier gensmiten Intervalle genügen die ganze Tonleiter dannistellen; 
simmtUch sind sie Gonsonanzen, denen sich nodi das VerhSltDlss der kleinen 
Ten d : 6 hinzngesellt, welches wir erhalten,* wenn wir einem Tone (s. B. C.) 
seine grosse Terz nnd Qointe geben; es ist dann die Diflbrenz dieser beiden 
blervalie: 

1 : % : */i SS 4 : 5 : 6. 

c. e. g. c, <?, g. 
Zwn TOne, die in dem Veiiiältniss 1:2, oder der Octave stehen, 
machen auf unser Ohr einen so ähnlichen Eindruck, dass wir sie mit dem- 
selben Namen benennen nnd nns vorstellen, es sei derselbe Ton, nur in einem 
kleineren Maasstabe. Hiernns geht hervor, dass ein Intervall durch seine Um- 
kehrung (d. h. wenn man den höheren Ton desselben nm eine Octave tiefer, 
oder den tieferen um eine Octave höher setzt) seine consonirende oder disso- 
nirende Eigenschaft nicht verliert. So entsteht aus der Umkehrung der Quinte 
2 : 3 die Quarte 3 : 4 nnd natürlich, umgekehrt, aus der Umkehrnng der 
Quarte 3 : 4 die Quinte 4:6 = 2:3. Durch die Umkehrung der grossen 
Terz 4 : 5 die kleine Sexte 5 : 8 nnd flnrch die Umkehrnng der kleinen Terz 
5 : G die grosse Sexte 6 : 10 = 3 : ö. Ks* sind somit alle ans den Zahlen 
1, 2, 3. 4, 5, 6 und deren Verdopplangen bestehenden Verhältnisse 
Cousonanxen. 

1* 
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Von VerUindnngen luehrer als zweier Töne kann nur eine Verbiuduug 
von dreien com»onireu, uäiulich die vuu (jruudluu, i^uiuL und (grobser oder 
kiejuer) Terz 

I;y4:y2uad 1: «A : % — 

4 : 5 : G und 10 : 12 : 15 

c — * — g und c — — g 
mit ihren Umkehnmgen. Von diesen Beiden ist aber die erstere mit grosser 
Terz and Quinte die consonirendere , weil das Verh&ltniss 4 : 5 einfitcher »ki 
5 : 6 ist. In der Musik nennt man diese vollkommeBSte coosonirende Ver- 
bindung dreier Töne den harten oder Dur drei kl aag. Derselbe wird, wie 
allgemein bekannt, von der Natur selbst liervorgebracht; wenn man x. B. eiie 
Ssite von einiger Länge anschlägt, so hOrt hihi Miss«r den eigentfidiai Tob 
derseHwn ]kre OetaY«, die hAheie Quinte, die Oetave dor Oetevo lad ftber 
diMflr die grosse Ten (4 : 6} eridtagei. Wonn die gaase LIage der Salle das 
C(mtra~C angiebi» so sind die mitUiiigendeB TOae fdgende: 

^ ^ In eine Octave versetzt 

Bei gleicher Spannong stobt die LIage einer Saite in den Sehvingnngs- 
aahlen in umgekehrtem Verhlltniss, d. h. wenn wir annelunen, daas eine 
Saite, deren L&ige wir 1 nennen wollen, in einer Zeiteinhdt eine Schwingung 
nacht, 80 macht die halbe Saite in derselben Zeit awei (giebt also die Oeta?e 
an) Vs 3, (die Quinte der Octove) % i, (die Octave der Octave) y& 5, (die Ten 
der Doppeloctave) n. s. w. Wenn nun eine Hagere Saite angeschlagen wild, 
so schwingt erstens ihre ganse LSage nnd erklingt in dem ihr eigenen Ten; 
nebenbei (wenn anch weniger sterk) schwingen auch die beiden Hllften ftr 
sieh; ebenso ihre drei IMttel, ihre vier Viertel; ihre fSant Ffinftel a. s. w. Anf 
diese Weise kommt es, dass man neben dem dgentlichen Tone die oben ange- 
gebenen Intervalle leise mitklingen hürt In vielen physikalischen nnd mnai* 
kaiischen Bficheni sind die akustischen Verhiltnisse nadi SaiteollBgen ange- 
geben. Es steht dann also dort die kleinere Zahl für den höheren ton, wih- 
rend hier die kleinere den tieferen angiebt. 

Die diatonische Tonieihe erhilt man nun dadurch, dass man einen Ton 
als Qnmdton, s. B. C, hinateHt, nnd diesem innichst die einftehsten Intervalle, 
seine Qmnte (3:8) und seine Quarte (3:4) beiOgt. Auf diese Wdse entsteht 
eine Reihe von drei Tönen e, /, ^ oder in Zahlen 6:8:9* Nun bauen wir 
auf jedem dieser drei TOne einen nalBrlicheii oder Durdreiklaag anf nnd er- 
halten hierdurch eine Eeihe von acht Tönen; 

'~ JB* &0 JL* Sm tf« tL 
24 30. 38. 36. 40. 45. 46. 54. 
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Den letzten Ton. das liuhere d versetzen wir, mdem wir 86iBe Schwingungs- 
zahl durch 2 dividiren, eine Octave tiefer also: 

a D. E. F. G. A. H. c, 
24. 27. 30. 32. 36. 40. 45. 48. 

JHe Tonleiter lasst sich durch Octavenversetzung bis ins Unendliche fortr 
setzen und heisst, gleichviel welchen ihrer Töne wir als den ersten 
ansehen, die diatonische Tonleiter oder Tonfolge, oder das diatonische 
Klanggeschlecht 

A, H. 9* d, €• f. g, a. h. d, /. 

2O^22V2._24._27^30._32._36^40._45._48._54.J50^64^72. etc 

% "/m »/» «/i« % »/lo •/» % »Ao »/m % 

Wie wir sehen, ist diese Tonreihe ans dreierlei Intervallen uusaminen- 
gesetzt, H : 9, 9:10 und 15 : 16. Die beiden ersten Verhältnisse 8 : 0 und 
9 : 10. nur \\ rii^, um das kleine Verhältniss 80 : 81, von einander verschieden, 
nennen wir gau/.en Ton, und zwar das erstere 8:9 einen grossen gaii/en, 
jenes andere 9:10 einen kleinen ganzen Ton; das dritte bedeutend kleinere 
15:16 aber einen halben Ton. 

Diese bis hierher ganz einfachen Zahlenverliältuisse der Töne werden 
aber durch Folgendes sehr coniplicirt: Nehmen wir irgend eine Octave dieser 
diatonischen Scala, z. B. C — c, in welcher die beiden halben Töne zwischen 
der dritten und vierten und zwischen der siebenten und achten Stufe stehen, 
was wir Durscala nennen, und bilden dieselbe statt von c anfangend von irgend 
einem anderen Ton , z. B. von F aus , so muss die vierte Stufe derselben um 
einen halben Ton tiefer als h zu liegen kommen, und wir nennen sie Dies h 
mnss sich znr dritten Stufe a verhalten, wie in C-dur / zvt « a= 32 : 30 «a 
15 : 16; da nnn a s= 40, so muss b gleich 42% sein. Bildet man dagegen 
eine mit H beginnende Dnrscala, so muss ihre siebente Stufe nm einen halben 
Ton tiefer sein als ihre achte A und wir nennen sie ais, Sie mass sich zu h 
verhalten, wie in C'dttr k zu d. i. 45 : 48 = 15 : 16. Da nnn A = 45, so 
ist oif B 42Vi6 nnd also tieler als ^ = 42V3> Kdnes von beiden bildet also 
geinv die Mitte nrisehen a nnd A, nnd wir nennen das Intwvall nü-h einen 
grossen und das Int^all b'h einen klonen halben Ton. Femer passt anch 
von den TOimh der obigen Seala der ffir C-dur passende Ton d=27 od«r in der 
höheren Oelave 54 nieht genan für F-dur^ wo er als seehster Ton von 
sich an diesem verhalten mflsste wie in C^dur a ra C> d. i. wie 40 : 34 « 5 : 3. 
Da nmn /»SS, so ist das als seehster Ton an ihm gehörige d = 53 Vs, wäh- 
rend in der obigen Scala dasselbe 54, also etwas höher ist Derartige 
kldne Unterschiede von der obigen Scala linden Überall statt, wenn man von 
irgend einem andern Ton als C ausgehend eine Durscala bildet. Z4 B. von 
i>B 37 ans ist die ffthite Stufe Oj wenn sie dem Yeihiltniss von e :g ^ 
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34 : 36 SS 8 : 3 entsprechen soll iOVt , wihrend dies a m der oMgea Seal« « 
40 ist — und so IlbeialL 

Somit and die oben angegebenen ZaihlenTeiliSltnisse nar fOr die eine 
ihnen beigeBchriebene dfatonische Scala, inneihalb weleher O'dur liegl^ genan 
riditig. Bei jeder andern, welche eine mit einem anderen Tone als C be> 
ginnende Dnrscala enthalten soll, würden immer einige Töne etwas anders klin- 
gen müssen, so wie wir s. B. sahen, dass für V-dur ein etwas hdheres o ndthig 
ist als fftr F'äur und C-dur^ nnd dass der Zwisdienton swischen a und h als 
vierter Ton von F'dur etwas hoher klingt, denn als siebenter von Hrdm n. d|^. 

Da aber diese Unterschiede nicht sehr bedeutend sind, so bedient man 
sich der gleich seh webenden Temperatur, d. b. man th^t die Octave 
in swOlf gleiche Intervalle, wodurch Jener Untersdiied von grossen und kleinen 
ganzen Tünen und von grossen und kleinen halben Tönen wegOllt, indem 
man jedes dieser zwölf Intervalle der nunmehr sogenannten chromatischen 
Tonleiter für einen halben Ton nimmt, deren je r.ysd einen ganzen Ton bilden. 

Um das Yerhältniss eines sdchen temperirten halben Tones (d. h. den 
zwölften Theil einer Octave) su beredmen, verl&hrt man folgendermassen: 
Wenn der Grundton 1 Schwingung macht, macht der nächst höhere 1. 4;, Aet 
folgende 1.«* o. s. w. Die Octave mithin 1.«*^ = 2. Es ist also: 

12, logass:lof/2 
12. = 0,3010300 

&y. = -5=?5^ = 0,02808* 

^= 1,059463. 

Also wenn man die Srhwingun^szahl irgend eines Tones hat, so erhalt 
man die des folgenden, indem man die des erstercn mit 1,059463 multii^liciit. 
Hiemach herechnet sind nun die Schwingnngs/ahlen der imierhalb einer 
Octave befindlichen xwölf »temperirten halben Töne folgende: 

e = 1 

eü oder des = 1.059463 . . 

d = 1.122460 . . 

dis oder ea . = 1,189206 , , 

e = 1.259920 . . 

jf^ •«*••• 1^334:^39 • • 
ßs oder ^es. = 1,414212 . . 

ff == 1.49830G . . 

ffis oder as . = 1,587400 . . 

a = 1,681790 . . 

b oder ais . = 1,781796 . . 

h = 1,887746 . . 

c »2. 
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Diese Art m temperiren (v<m den naMrlichen VerlUUtiiiBseii abcaweidieii) 
ist um 80 mehr zn rechtfertigen» da auch in der Zdt, wo die Mnsik Bich stareng 
in den Grinsen des diatonischen Gesebleehts hielt, es nsmO^ch war, die 
YeihiltDisse in ihrer orsprAnglichen GrOsie ansmfiUwen. Gehen wir nimfidi 
sn einer nihnev Beträehtong der euueinfin durch diese Tonreihe entstandenen 
int^alle flher, so sehen wir, dass die Octaven alle rem sind, d. h. genan 
in dem Verhfiltniss 1 : 3 stehen, ebenso die grossen Tenen 4 : 6 mit ihren 
Dmkehmngen den kleinen Seiten $ : 8. Abweichnngen Ton den reinen Ver» 
hiltnissen sahen wir jedoch bei der Qointe, der Quarte nnd der kleinen Ters. 
Bs verhilt sich aimlich die Qninte D^A nicht wie 2 ; 3, sondern wie 27 : 40, 
ebenso die Umkehmng derselben Ä :d nicht wie 8 : 4, sondern wie 20 ; 27 
— ferner die liJeine Ten d-/ nicht wie 5-6, sondern wie 27 : 32 nnd die 
grosse Sexte F-d nicht wie 3 : 5, sondern wie 16 : 27. Diese vier Intervalle 
dilferiren sSmmtlich nm den Unterschied des grossen nnd kleinen ganzen 
Tones, nm das Verhiltaiss 80 : 81 von ihrer nrsprtkngBchen Beiahcit nnd 
sind somit fOr das Ohr nnertrftglich und ffir den Singer nnansffihrbar. Indess 
80 vollkommen ist dennodi das menschliche Ohr nicht, dass es durch gsns 
kleine Abweichnngen von der Reinheit nnangenehm berfihrt wfirde, nnd so 
hat man diese UnvoUkommenhmt des Ohres benutzt nnd hat den in einigen 
Intervallen vorhandenen Hissstand durch die obengenannte gleichwebende 
Temperatur auf die ganse Tonleiter aosgeglichen. Also auch in den früheren 
Zeiten, in denen man streng in der diatomschen Reihe blieb, ist man m ^er 
VnaaB (vielleicht nnbewnsst) von den arsprünglichen Verhftitnissen abge- 
wichen und hat die Intervalle nüt der Vorstellnng, dass die ganxen TOne 
gleich seien und genau das doppelte des halben Tones betritgen, intonirt 

Die Griechen, deren masikatisches System ebenfiüls auf den diatoni- 
sdien Yerhältnissen beruhte, Hessen bei ihren Berechnungnn der Tonreihe das 
Yeäiiltniss der Ten (4 : 5) und somit auch den natürlichen Dreiklang gänz- 
lich anssor Acht, nnd bestimmten alle Töne nnr hxach das Verhältniss' der 
Quinte (2 : 3) und der Ockave (1 : 2). Wenn sie also z. B. den Ton C als 
Gmndton annahmen, so fftgten sie diesem zunächst die tiefere Quinte F hinzu, 
alsdann die höhere g, diesem g die Qninte d, dem d die Quinte a, dem a 
die Quinte e und schliesslich dem s die Quinte A. Auf diese Weise entsteht, 
wenn wir die Töne durch Octayenvcrsctznng neben einander stellen, allere 
dings eine Tonreihe , die in Bezug auf die Lage der halben und ganzen Töne 
nnsrer diatonischen Tonleiter congruent ist und in der ausserdem die oben 
gerügten schiefen Verhältnisse der Quinte D-A (27 : 40) und der Quarte A-d 
(20 : 27) vermieden sind; es stellen sich abor andere bei Weitem unhiumont- 
schere Verhältnisse herans. In dem Folgenden geben die Zshlen Aber den 
•Noten das Yerhältniss zum Grundton die unteren die Entfernung zwischen 
zwei neben einander liegenden Tönen an: 
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Diese Toareihe enthllt nicht das VeiliXltiiiss 9 : 10, sondern die gmnsei 
Ttae sind alle glekli gross and stehen in dem VeriiUtniss 8 : d; hierdnarch 
wird die grosse Ten sn gross nnd verhilt sich nicht mehr wie 4 : 5, sondern 
wie G4 ! dl — femer sind die kleinen Teraen simmtlich sn klein nnd stehen In 
dem VerhftltmsB 27 : 88 (die Bntfemnng d-f in der ersten Bereehnnnt^. Die 
sehr eompiidrten Veribtitnisssahlen der Tenen sind wohl Ursache, dass dieses 
Intervall von den Griechen nnd mit ihnen von spiterea TheoreÜkem an den 
disBonirenden Intervalitti geslhlt wnrde. Eine weitero Anseinandersetinng der 
griechischen TonverfaSitaisse findet man bei Friedrich Bell ermann, die 
Tonleitera nnd Hnsiknoten der Griechen, Berlin 1847 pag. 15 — 22. — Wie 
wir sehen, liegt es in der Natnr der Zahlen, dass sich keine voUkommen reine 
Tonleiter darstellen lisst; jed^ihlls ist aber der«modemen, anerst beschrie- 
benen Berechnnng der Vorsng vor der alt-griechisehen in geben, weil letitero 
gerade diejenige Verbindung mehrerer zn gleicher Zeit erklingender TOne nnrein 
darstellt, die man als das Fondament aller Hannonie ansehen mnss, den 
Dordreiklang, welcher in den mitklingenden Tönen einor SaÜe von 
der Natur selbst hervorgebracht wird, nnd in dem einihchen YeriiUtDns 
'4:5:6 steht. 

Diese knne Angabe der akustischen Beschaffenheit der diatonischen Ton«- 
leiter mnss uns von der Notiiwendigkeit einer Temperatur flbersengen, sei 
dieselbe, wie auf nnsern Tastinstrnmenten (Glavieren nnd (hinein) gleich* 
schwebend und feststehend, oder wie beim A-capella- Gesänge von den Zn- 
imiigkeiten der Hannonie abhängend. Dennoch findet man aber bisweilen 
selbst in neueren Werken die sonderbarsten Ansichten anfgestelH; so schreibt 
Simon Sechter, ein als Gontrapnnktist allgemein anerkannter Mnsiker in 
Wien, in seinen Grundsätzen der musikalischen Composition, 
Leipzig 1858, Tb. 1. pag. 51 und 52, dass in der Durtonleiter der Dreiklang 
auf der zweiten Stufe (d-f-a) unreiner als die übrigen nnd daher am besten 
mit dner Vorbereitung nnd Auflösung wie die Dissonanzen anzuwenden sei. 
Einen andern Fehler macht er darin, dass er keine allgemeine diatonische 
Tonreihe annimmt, in welcher sich Dur und Moll nur durch ihren Anfangston 
(oder durch ihre Lage in derselben) unterscheiden; sondern er betrachtet 
beide Arten für sich nnd kommt zu dem merkwürdigen Resultat, dass z. B» 
in A-maU die Quinte hfßit in Jenem unreinen Verhftltniss 27 : 40 stehe. 
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Inter Y alle. 

Unter Intervall haben wir also die Satfenmng siveier Tttne Ton elnaiider 
zn verstehen. Alle sn betrachtenden Intervalle liegen innerhalb einer Octave; 
die grosseren sieht man nur als dnreh Octavenversetznng eines seiner Glieder 
wdter auseinandergerückt an. So ist z, B. die Decime gleich der Ters, die 
Cndedme gleich der Quarte n. s. w. £ine Ausnahme hiervon madit die Nene, 
die im mehrstimmigen Satz (worüber erst weit spJUer die Rede sein wird) eine 
doppelte Behandlung verlaugt. Aber auch hierbei kommt es nicht darauf an, 
ob ihre Töne nur um eine Secunde oder wirklich um eine None entfernt sind, 
sondern es handelt sieh uur darum, welcher ihrer beiden Tone :ils Dissonanz 
vorbereitet und aufgelösst werden muss. Die in der diatonischen Tonreihe 
enthaltenen Intervalle sind nun folgende: 

1. Der Einklang verdient, da beide seiner TOne von gleicher HOhe 
sind, nicht eigentlich den Namen eines Intervalles. 

2. Die kleine Sccnude oder der halbe Ton Icommt zweimal in der 
Tonleiter vor: e-fimd h-c. 

3. Die grosse Secunde oder der ganze Ton kommt fünfmal vor: c-d, 

4. Die kleine Terz besteht aus einem ganzen und einem halben Ton 
und kounnt viermal vor: il- f. e-g, a-c^ h-d. 

b. Die grosse Terz besteht aus zwei ganzen Tönen und kommt dreimal 
vor: e-e^ f-a^ g-h. 

6. Die reine Quarte besteht aus zwei ganzen und einem halbem Ton, 
und kommt sechsmal vor: c-j\ d-ff, e-a, g-c^ a-d^ h-e. 

7. Der Tritonus oder die übermässige Quarte besteht aus drei ganzen 
Tönen und kommt nur einmal f-h. 

8. Die verminderte oder tal.sche Quinte, die Liiikelu tuiü, tles 
Tritonus^ besteht aus ;&wei ganzen und zwei halben Töneu und kommt auch 
nur einmal vor: h-f. 

9. Die reine Quinte, die ümkehrang der reinen Quarte, besteht aus 
drei gaiuen und einem halben Tone, sie kommt secbsBial mt e-g^ d-a^ e-h, 
f-c, g-d^ a-e, 

10. Die kleine Sexte, die ümkehrang der grossen Tens, besteht aus 
drei ganzen und zwei halben T5nen; sie kommt dreimal Tor: e-c, a-f, h-g. 

11* Die grosse Sexte, die Umkehmng der kleinen Terz, besteht aus 
vier ganzen ond einem halben Ton; sie kommt viermal vor: drh,f-d, g-e* 

IS. Die kleine Septime, die Ümkehrang des ganzen Tones, besteht 
ans vier^ ganzen und zwei halben Tllnen und kommt fünfinal vor: d-e^ e'd, 

«-^» Ä-ö. 
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13. Die grosse Septime, die Umkefainiig des halben Tones, besteht 
ans ffittf ganzen und einem halben Ton; sie kmnmt swumal vor: c-h und f-e. 

14. Die Octave besteht aus ffinf ganzen nnd zwei halben Tönen und 
steht snf jeder der sieben diatonisehen Tonstafea. 



für die Octave der diatonischen Tonredie. in welcher dtM* halbe Tonschritt vom 
zweiten zum dritteu und vom füuftcn zum sechsten Tone liegt, 



schreibt mau allgein< in Gregor dem Grossen (Pnpst vom 501 bis Gü4) zu. 
welcher sich um den Kiicheugesang seiner Zeit so grosse Verdienste erworben 
liat. dass man noch heutzutage nach ihm den katholischen Kirchengesang den 
Gregoriuui.sehen nennt. Der Buch.stabe B bezeichnete anfangs die um einen 
ganzen Ton von A entfenite Tonstufe, unser H. Bei dem Bedürfniss aber 
fiber die diatonisdie Tonleiter hinauszugehen und wohl haupts&cblich, um von 
dem Ton F eine reine Quarte anfw&rts singen zn können, nahm man sehr bald 
ein doppeltes B an, und nannte dasselbe, wenn es einen ganzen Ton von A 
entfernt war B quadratum (wofür wir jetzt den achten Bncfastaben i/ ge- 
branehen); war es dagegen nnr einen halben Ton entfernt, B rotundum. 
Hierfftr haben wir die Benennung B beibehalten. Einige Nationen, z. B. die 
Engländer, gebrauchen den Bnchstaben* H noch nicht; sie nennen unser H 
B 9ka^ unser B dagegen B ßat» 

Wenn man die diatonisehen Töne verlisst, so hängt man bei einer Er^ 
höhnng dnräi ein Kreuz dem ursprünglichen Kamen die Buchstaben w, bei 
einer Erniedrigung durch b nur ein s oder ea an: e-cU-cei^ d'dU-de»y 
ß'eia-es n. a. Bei den bisweilen vorkommenden doppelten Versetzungen stellt 
man die Namen doppelt g-gtsgu-gtag^, k'hukU^bb n. a. Diese überaus 
bequeme und einfache Benennungs weise ist in Deutschland allgemein im Ge- 
brauch; in England und Holland bedient man sich auch der Buchstaben, 
dnickt aber die Erhöhung und Vertiefung im Englischen durch i^harp und 
fiat (c-ttha)'p = cis^ c-ßat = ces) und im Holländischen durch Krm'-s und 
bmol aus. In Italien und Frankreich gebraucht man dagegen statt der Bach- 
staben € de/g a hd.ie sieben Sylben ut, re, mt, /«, sol, la, n und zwar 



Benemmng der Töne. 

Den Gebrauch der hieben ersten Bm hstaben unsres Alphabetes 

A ff C I) E F G 
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mit dem Skumti Simit vaA hmoH fftr vnser ü vnd «t. Ditw BaBeniidi- 
FmisOsiteke Beimfiimiig ist oft sebr iraitaehweifig, sonal a« ttett imMrw Dur 
mad Moll die Wörter flU|for imd mmor gebnnciheD. Wenn «ir z. B. im Deat» 
Bchen Bagen «VofBplel in 0£i-mo/i{^ so mus der Fnmsose dies timselireibeii 
^PrUvde dant UiontFüt dUae mineur'^ a. dgL 

Die Sylben mt^ r», mt, fa^ , & (denen erst gBu spit tob den Fiu- 
Moaea die siebente n Mniogeffigt ist) stammen ans dem Mittelalter ber; sie 
sind die Anfongsaylben folgender Sappbisidien Strophe: 

Ut queant iaxia 
Rßsonare fibris 
Ml ra yestorum 
Fa muh tuuruin, 
Solve jiolluti 
Lübii reatum, 

Sande Johannen,*). 

Die Melodie dieses Gesanges war so beschaffen, dass die Anfangsnote einer 
jeden Reihe immer um einen Ton höher lag. Die erste Reihe begann mit die 
zweite mit Z), die dritte mit die vierte mit F, die fünfte mit G, die sechste 
mit und nur die leiste wich hiervon ab und ging wieder snrnck nach Cr. 



Ut ^^€ua 


Iii - ««1 


re - w - na 




1R1' • ra 
m — 




gt» • io - mm 


fa - «tu -K <N - 0 • mm 


9ol ' ve pol ' h$ ' H 


L 



la - bi ' i re - a - tum ßan - cte Jo - han - nes. 



*) All Diester diem nodi mn mehren Sl»>|>lieB llnisenii HTimnu tu den keUifSB Jdliumes 
WvA gflirSluilich PanlnsDiaconue (genannt Winfried, anch Vamefried) ein Zeitgenosse Carls des 
Grossen anRegehen. Derselbe ist 7S0 in der Lombardei geboren; fr Jttarb 800 als Mönch im Kloct<(r 
Monte Gassioo. In der sp&teren Zeit hat man für die sechs Sylben einen Yersos memorialis gemacht, 
dar dm ZvMk dir Hitrik to btieiduieii 

Cur adhibes trüti tumero* eonAiMfKf ItAorif 
Ut relevet miserum /afvm soUtonque lafforei. 

**) Die hier durch Gnido mitgetheUte, später durch 6af nrius u. a. nieder angeführte Melodie 
iil aidit die einige diaa«s Gedielits. Es flnden rieh tpitor andere, in «eldien die Yeninflnge oielit 
mehr den Sylben tit, r«?, mi,/a, sol , la entsprechen. Auch der Text wnrde in der Rrformationszeit, 
nm ihn f&r die Intherisehe Kirche brauchbar zu machen, von D. Urban Regins ans Lüneburg (15S2) 
geändert. YergU Lneas Lossins, Ptalmodia, hoc est cantica s<»cra etc. Wittenberg 1579, 
M. ftS. lfm uledwnm r<m dlM«r fdur abweidMiul« Melodie hA M«tt«al«it«r in adnm Ewki- 
Hdim Cloroi« (Begensbwi 1S6S) nnfjpMmnen. 
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Diese Eigeuthümliclikeit der Melodie benutzte Guido voii Arezzo, 
seinen Schülern das Treffen der Töne beizabiingen. Vergl. Gerbert, scripta 
eccl. II. p. 45 — Forke 1, Geschichte der Musik II. pag. 264 u. 266*) Dies 
ibt als der Anfang der später so ausgebreiteten durch Jahrhunderte hindurch 
im Gebrauch gebliebenen Solmisation anzusehen, in welcher man, neben 
den BttchstAben, die sieben Töne mit den sechs Sylben lUy r«, mi^/a^ 8ol, la^ 
benannte. Dieselben mitsprachen also zunächst den Tönen d, /, ^, 
einem Hexachord, in welchem von der dritten zur vierten Stufe der halbe Ton- 
schritt liegt Genau dasselbe Verliiltiiiss finden wir in den Tönen g-a-hcd-^, 
und, wenn wir das b retundtm anndbmen, ancb in der Tonreihe /"Cf-aih-e'd. 
Es war daher natürlich» dass man dieselben Yerhfiltnisse mit densdben Namen 
benannte. Es wurden nun die in firSherer Zeit angenommenen awaiing THio» 
anf folgende Weise in sieben Hezachorde zusammengestellt: 



exetUentes 



auperacutae 



ttcutae 



ßnales 



gravex 



ee 
-dd- 












—la— 


la 
—90l— 

/« 

-t| wt- 

re 

—ut — 


cc 
-bb- 












$oi 

-fa- 
mi 

-re- 
ut 


aa 

fr — 










la 

—sol— 

fa 
— tili — 

re 
— «i— 


O 
f 








wl 
-fa- 
ij mi 


— e — 
d 

— c — 
b 






la 

—sol— 








— lOr- 


fa 
— mi — 
re 

—ut— 








— a — 

G 

-F- 
E 

-D- 

C 

u_ 

A 

Lr 




sol 
ut 


— re— 
fU 








la 

fa 
— mi — 

re 
— vt— 

































*) Andt die Kieatwetter'sche Schrift: Guido yon Areszo, sein Leben and Wirken (ans 

Tcriinliissang und mit bfsondpror Rücksicht auf eine Disaertatioa sopra fn nfrr , le opere ed it 
pere di Guido ä Arezzo von Luigi Angeloni), Leipxif 1840 eathUt pag. ai o. f. InterMsantes 
ftber dieian Gegeostend. 
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I >ie>e Tabelle der Ht^xarhorde findeu wir bei den tbonr < ti^clien Schrift- 
steilem des XVI. Jahrhundci ts iinnifr von demselben Umfang, von dem tiefen 
G (welches durch ein griechisches Ganuna V bezeichnet wurde) bis zum zwei- 
gestiicbeneu e. Jedenfalls war A urspiiinglich der tiefste Ton; aber inaa hat 
wohl ans dem Urunde ein noch tieferes G hinzugefügt, damit man gleich zu 
Anfang des Systems ein vollständiges Hexachord bilden komitr. oder, wie es 
in einem mir gehöi ii<eii haiubchriftlicheu Tractat Mwsicae artis iiberaiis in- 
stitutio pro primü thyrontbus 1540 (ohne Namen) heisst: V-ut praec^dit 
A-re, cum prima »it litera inter neptem^ ut D-ßnaie dii Trsvrt (d. 1. die 
reine Quinte) sub se facere possit *). 

Die £intheiluug der Töne^ wie wir sie oben sahen, in Klassen von je vieren 
gravea^ finales ^ acutae, superacutae und excellentes steht an Stelle unserer 
heutigen Benennung grosse, kleine, elagestrichene, zweigestrichene u. s. w. 
Octave. 

lieber das V heisst es beim Heuricus Loritas Glareanus, einem 
durch seine musikalischen Kenntnisse ausgezeichneten Philologen und Ver- 
ehrer der klassischen Wissenschaften, hauptsächlich des Griechischen (DoJeca- 
chordon, Basel 1547 pag. '2). llas auteni clacen in ordinein tanquam ai Aca- 
la/ii quandani^ ad Graecam olim chordai um dispositionem redegit Guido 
jAretinus ^ t\rimiae eruditioiiis i-ii\ quem nostra aetas scquilur, ita^ vt in- 
fimo gradu in linen paralh'la parieret vocem Ut^ praescripta tertia Grae- 
corum litera V. Ne/npi' ut haud ininwinores essenim haue disciplLtuLin^ nt 
alia^ otHueö , a Gniicui esse. (Es brachte aber diese Schlüssel in die StufLii- 
folge einer Tonleiter gemäss der altgriechischen Anordnung der Saiten Ciuido 
"von Arezzo ein Mann von ausgezeichneter Bildung, den» unser Zeitalter folgt; so 
dass er auf die unterste Linie den Ton Ut setzte, tlen er mit dem dritten grie- 
chischen Buchstaben V bezeichnete. Und zwar damit wir eingedenk seien, dass 
diese Wissenschaft, wie alle andern, von den Griechen hei"stammt.) Unter 
CZovM ist hier, und vielfach in den alten Theoretikern , nicht das vorgesetzte 
Zeichen, unser Schlüssel, zu verstehen, sondern die bezeichnete TonhOhe 
selbst. So heisst es in dem oben angeführten Mannscript: Clavis est litera vo- 
eia formtmäae indem y lineae adhaerent a%a Unearvm intervtUlo: Sunt m- 
ffinti ela»€8! F-tt^, A-re^ miete. Dieser Sprachgebrauch ist so allgemein 
geworden, dass man heutzutage noch häufig die Tasten des Claviers und der 
Orgel die CUnee nennt; und unser Ciavier selbst hat seinen Namen von ihnen 
bckoininen* 

E« sei aber gleidi hier bemerkt, dass man dnen Unterschied zwischen 

*) Ibn hit dsn Ouido vott Aretio dm Torwnrf geauclik, er Übe du F hinragsfllgt «id 

lliprflnrrh semem Namen ein GedlchtnisÄ 8tift<»Ti wollen. Dagegen spricht aber Cap. Tf s(»5nes Mirro- 
log», wenn «r dort Migtt Jmprimis ponatur V ffraecum, a modernia ae^unctum. £benso heisst es 
•a «iBir minHi BiittB: Oemmu. graecum quidam ponunt ante j»füiiaiii Hneam, 
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daiMi iigtmtae imd ^au9 non 8ign<Ua§ maehte. Die enteren akd te, w«e 
irir Schifte sei aeiaem, nad sind udi der Angebe der Alten Ünf: 1) der 
ScUftiael fOr daer, S) der F-SddftsMi flbr dae Fßnale, 3) C-adUftteel, iftr dw 
CaewiM»}, 4) der 6-SeUfiseel ftr dee 6 wfMmeidHMnnd 5) der D-Sckttesel 
Ar dae D «Mtf&iM. In der MesBurahwuik findet man indeseen nnr die diei 
bei uns gebrftacUieben, den F-, C- nnd G-ScsUfiasel, aagevndt 

Wie w geeeben, eteaden die Sylben mt^ m,/ay eo/, la imiehtt fibr 
die Tim e, e,/, ffy a, und dieee Bedentnng behidten aie aneb, wenn der 
Geeang den Hexacbord nicbt flberstieg: 




Seng man aber die Tonleiter weiter binanf , so mnsste die sogenannte Mnfa^ 
tion, dne Torwecbelnng der Namen, Antreten, welebe eicb danadi richtete, 
ob die folgende siebente Stufe efaien gansen oder halben Ton Ton der sechsten 
entfernt lag, ob, wie in den folgenden Beisi^elen, h od«r b folgte. Im enteren 
Falle sang man alsdann: 

- 




im aaderea Falle: 



«i f« tti fa re mi fa $ot h 

Das Hauptaugeameik wurde auf deu lialben Tonschritt gerichtet, welcher 
stets durch die heiden Sylben nu-J'a bezeichnet werden musste, weshalb man 
häufig dieses Intervall also benannt findet. 

Von neueren Werken, welche über die Solmisation wcitläuftiger unterrichten, 
ist besonders zu nennen Antony, archäologisch- liturgisches Lehrbuch des 
Gregorianischen Kircheugesanges, Münster 1829 (pag. 3G u. f.). Ferner findet 
man manches Beachtenswerthe in Forkels Geschichte der Musik, Th. IL 
pag. 180n.f. Mit besonderer Ausführlichkeit behandelt Joh. Adolph Scheibe 
diesen Gegenstand in sanem Bache ftber die mnsihalische Gempoaitton* Tb. L 
pag. 464—488*). 

Trots der grossen ünbeqnemlichkeit, welche dadnrdi entstehen mnsste» 
dass man neben TOne mit nur sechs Namen beseldmete, finden wir die Sobni- 
sation in der gansen mnsikalischen Welt veibreitet^ nnd späterhm kam sie nnr 

*) Genauntes Werk, welches sich vor vielen andern seiner Zeit durch Grfindlichkeit auszeichnet, 
•nchiea sn Leipzig 1773} «s wurde nicht ToilMudeti d«r ToifuMr stirb bald, nadi Druck des 
fi»ude« 1774. 
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durch den häufigeren Gebrauch der versetzten Tonarten ausser Anwendung. 
Sie hat aber bis ins siebzehnte und .selbst ins achtzehnte Jahrhundert hinein 
ihre Auhänger und heftigen Yertheidiger gefunden, z.B. den berühmten Kirchen- 
liedercomponiBten JobannCrüger: Rechter Weg zur Singkunst, Berlin 1660; 
— femer 1717 den Erfurter Organisten Büttstedt (üt, re, nU,/a, sol, la 
tota muaica aetema), gegen welchen Matth eson mit einer GegMischrift (das 
beschützte Orchester, Hamburg 1717) scharf zu Felde sog. Ein VenekluuM 
der zahlreichen Schriften, welche für und wider diesen Gegenstand efscUeaeB 
sind, findet man in Forkels allgemeiner Litteratur derUa^, Leipiig 179S 
pag. 268—273, auch in G. F. Beckers masikaUiche litlenitur, Leipag 1836 
pag. 266—271. 



Die iUeste Toiuchrift oder Notattoa, ftber wekhe vir eictee Nachiidit 
liiben, iflt die der alten Griechen. Ueber die früheren wissen wir nichts. Hekr- 

hat man yenncht» die hebrfischen Aoeente als Hnsiknaten aa8zn]ege&; so 
aeeerdings Leopold Haupt in seiner kleinen Schrift: Sechs alttesta- 
mentliehe Psalmen mit ihren ans den Accenten entsifferten Sing- 
weisen, Leipzig 1854. Derselbe legt die Dnrtonleiterznm Gnmde» fllr welche 
Annahme aber der Beweis fehlt, da er Nichts über die Lage der hallien 
Tone in den Scalen der Hebiier and Aber die akustischen Verhiltnisse der- 
selben beibringt; auch macht der Vergleich mit den überlieferten Melodien der 
Griechen, wddien nicht die Durscala snm Gmnde liegt, jene Annahme nicht 
wahrscheinlich. Ihr gemftss aber nimmt Haupt die beiden Acceute Sälvk und 
Mimach t welche ans dem Aleph entstanden sein sollen, für die Frime e, den 
Gsretch und T^heha (als ans Betk entstanden) für die Secunda d n. s. ur. an. 
Anffallend'Scheint bei den so gefundenen Melodien auch dies, dass in den ein- 
seinen Takten der Ton niemals wechselt, anch wenn mehrere Sylben in einem 
und demselben stehen, s. B. Ps. 13 (der erste in der Haupt' scheu Scitrtft): 



Die Mttsiknoten der Griechen beseiclmeten nnf die Tonhohe, nicht die 
Zeitdauer, welche sich entweder aus dem Yersmaaase der Gesinge, über deren 
einsefaien Sylben sie gesdirieben worden, oder aus hinzugefügten Werthaeiehen 
ergab. INo kOneste Dauer (Umpu$ ffrimum, aii[Agli»v, eUm^tum d. L die ge- 



Votation. 
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wohnliche Dauer einer kurzen Sylbe) wurde gar nicht , die doppelte durch , 
die dreifache durch L., die vierfache durch U und tüe fünffache durch Ul be- 
zeichnet; di( i/iiizeitige Pause durch A und die liitigere durch Vorbindung die- 
ses Zeichens A mit den aiigigebenen \Vertliz«'irhen. Wir kcuiieu dicselbeu 
aus dem Anonymua de Jift/aica, prim. ed. F. Bl llei luuiin, Berliu 1841. 

Für den Ton selbst hattt u die Griechen eine doppelte Bezeichnung, die 
eine für den Gesang, die andere tür luHtrumente. In dieser letzteren stehen 
die Zeichen, gleich unsern einfachen (d. h. nicht durch J| oder 7 versetzten) 
Noten zuvörderst für die Töne einer diatonischen Tonleiter, und erhalten dann 
zum Ausdruck der Erhöhung um einen groHsea oder kleinen Ualbtoo 
eine veränderte Lage, z. B. 

H = X = H = dis. 

Eine Verschiedenheit dieser Bezeichnung von unserer entsteht nur da- 
durch, dass erstens der in der diatonischen Scala vorkommende Halbton wie 
e-f^h-c und ebenso C'dea,ß8-g u. s. w., den wir den grossen Halbton vom 
Verhältnis» 15: 16 nennen, den Alten fSr den kleinen gilt, vom Verhältnis» 
243 : 256; nnd dagegen unser kleiner at-a u. 8. w. fbr den grosBcn, and 
folglich/« höher ist als ges^ cU höher als ds8 n. b. w.; — nvd zweitens, dass 
sie diesen üireB kleinen halben Toiuschritt, wUmmd sie ihn zwar in der ein» 
UebßB, diatonischen Scala {e-fwai h-c) gleich nns dnrdi iwei orqiriBgBdL 
verschiedene Noten beseielmen, ansserdem als eine Brhöhnng des tieferen der 
beiden Töne anselien und Ihn dvrdi die nnserm | entsprecfaende Umlegnng 
seines Zeichens ansdrficken, woher es kommt, dass sie für / und e swei gans 
gl^ch bedeutende Noten eitudten. Somit entsteht a. B. ans folgendem Theile 
der diatonischen Scala 

• ■ -— , — i_ 



0Z 

±1 



h E h r , 

diese um einen kleinen Halbton erhöhte: 

« ai . a a.. ü 

and diese um eiueu gros.scn Halhtuu erliülite: 

X T) 6 a 7 X Ä 





H 3 H 1 \\ 1 ^ 
*) Itt aiM«r Mle Mmi ftr dM nfalalMig« 1 die laefaten Hndschrifttn dH Zochea t. 
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Dies hier angeRihrte Sliek der nach beiden S it n hin längeren Tonreihe ist 
die nlt' siebeiisaitige zuerst ?0E Terpan (1 er (im 7. Jahrhundert vor Christa») 
^brauchte ScaUi; erst später wnrdc sie nnten bis F und oberhalb bis ä er- 
weitert, während die noch höheren Töne durch die mit einem Strirh versehenen 
Noten der nächst tieferen Of tnve bezeichnet wurden. Diese nicht mitgerechnet 
beträgt also die Zahl aller Instnimentalnoten 3 x 17 = 51; hieran die nach- 
her zu erwähnenden gleichfalls 51 Gesangnoten gerechnet, hatten die Grie- 
chen 102 Noten. Die von Bürette zuerst gemachte seltsame Angabe von 1620 
Musik noten der (irieeheii finden sich noch euweilen in neueren Schriften aber 
diesen ( i e u:e n s t a n tl * ) . 

Die in den obigen i?eispielen über dif Noten gesetzten kleinen griechi- 
schen Buchstaben zeicron die Art, wie die l'iaiu für den Gesantj durch das 
griechische Alphabet l)ezeirhnet worden sind. Man tiiii; näiulieh Iteiiu « iHLre- 
strichenen Jis mit ä an mnl !,nng mit den» Alpliabet abwärts, so dass man beim 
/(in der obersten Zeile) uät <o anlangte, worauf man wieder mit a beginnend 
fortfuhr, und sich dabei, so wie au( h i)ei den nl)or dem eingestrichenen //•>' lie- 
genden Noten umgelegter otler iinderweitii; entstellter Buchstaben bediente. 
Diese zweit« Hezri< lnuing (för den Gesan^^) ist um vieles jünger als die (An- 
fangs ohne Zweifel aucli für den Gesaug gebrauchten) Instrumentalnoten, da 
sie die verlängerte Srale. die behufs der Modulationen gebrauchten Halbton- 
erhöhuugen und das erst im fünften Jahrhundert zu 24 Buchstaben erweiterte 
Alphabet zum Grunde legen.**) Ob auch die Instnimentalnoten aus griechischen 
Buchstaben entstanden sind, wie Fortlage***) meint, ist zweifelhaft Sie kön- 
leicht, gemiss der Pythagorüschen Lehre von der SphSrennrasik, wonach 
die Tdue der siebensaitigen I^eyer den IfimmelskOrpeni SAturn, Jupiter, Mars, 
Sonne, Venus, Horcnr und Mond entsprachen, ans den Zeichen fDr diese ent- 
stamden sein. Eine Andentang daf&r kann man in der Aehnlichkeit der Zeiehen 
för H und a (H nnd C) mit den Zeichen des Salnm 1> nnd des Mondes C 
den. Siehe über diesen Gegenstand Fr i e dr i eh B e 1 1 erm ann , Tonleitem nnd 
Mnsiknoten der Griechen, Berlin 1847; femer. Vincent, NcHee mr dwer» 



*} Z. B. Debil, Htumoiiielehre , pa^. 16 n. 17. EbeDso Xieieiretter, G«ielitebte d«r Evrop. 

Abendl. Musik. 2. Aufl. Leipzig 1840. ])ng. 112 u. 113. Bürette' s Irrthum rührte daher, das» er 
die sämmtlichen Töne der vom Griechist luu Schriftsteller Alypiu« rtbt*rlii>ferton Scalen zählte, ohne 
ZU bemerkoa, dass darin die gleichen Tonhöhen einerlei Bezeicbnnog Itaben. Alypius giebt uim- 
Bdi Ift Sctleii Too je 18 TSnea (bs S70) vod sw«r ia drd Kkoggeaehlecbitflni (S X STD b 910), 
jeden Ton mit der Instmmcntal- und mit der Vocalnoto bezeichnet (2 X 810 = 1620). 

'*) Die Notirung alier Halbton stufen dim h ruilcgunf: der Instruinentalnoten nnd fTinzufögung 
des Alphabeti« gehört vielleicht dem Stratonicus (im 4. Jahrh.}, von weichem Atheua« us (d, 
yeg. SÖd) sagt, er habe Tielnillc^dt elngenbit xaA Notealebelleii manneiigeetellt, «Ihraid 
Aristides Quintiliaüus. wenn er (pag. 2R) die Nuten dem Pythagoras (im 6. Jahrh.) zu- 
schreibt, nur die Notirung der lange Zeit allein gebrauchten einfachen diatonischen Scale meinen 
kean. Vei^. Rieb. Tolkmaan snin Piutarch de niaeie», Leipiig 1856. pag. 64. 

***) 8. deaaea Sdirifti Das nraaikaliiche Saaten der Meebea in aebar üifailalt, Leipaig 184T. 
B. SalUmum«, OMrinpuki« 2 
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manuicrits Grecs relatt/s ä la musique im 2. Theile des XVL Bandes der 

Noticea et extraüe des manuscnts etc. Paris 1847. 

Die Römer, welche in der Musik, wie in den andern Künsten Nachahmer 
der Griechen waren, haben schwerlich eine eigentbüniliche Notation gehabt, 
sondern die griechische adoptirt, wie aus des Boethius Schrift über die 
M^sik hervorgeht*). Dieser ist zwischen d. J. 470 und 475 geboren und i. J. 
524 gestorben. Unter seinen zahlreichen theologischen, philosophischen und 
mathematischen Schriften befinden sich De musica Ubri V. Da diesem Schrift- 
steller in seinen theoretischen Auseinandersetzungen der Gebrauch der oft sehr 
langen griechischen Namen unbequem war. so hat er mehi'fach in den Beispielen 
lateinische Buchstaben angewandt, indess ohne Rücksicht auf die damit be- 
zeichneten Tßne, sondern nur, wie wir mathematische Figuren mit Buchstaben 
bezeichnen. Im 13. Capitcl des IV. Buches (^De con<iOtiantiarum speciehi/s) 
bezeichnet er z. B. den Ton h mit dem Buchstaben A, den Ton c mit B, den 
Ton d mit G u. s. w. Dagegen weiter unten im 16. Capitel wird die gewöhn- 
liche zwei Octaven lange Mollscnla (A — ä) mit den Buchstaben A bis P be- 
zeichnet. Aus diesem Gebrauch der Buchstaben ist der ziemlich weit verbrei- 
tete liTthun» entstanden, dass Boethiu's. der übrigens selbst mehrere Tabellen 
in griechischen Musiknoten giebt. namentlich eine sehr vollständige im 15. Ca- 
pitel de.s 4. Buches, die fünfzehn ersten Buchstaben des lateinischen Alphabets 
(A — P) zur Notation angewandt habe. So schreibt Coussemaker iu seiner 
HUtoire de l'harm. au moj/cn ugc, wo er von pag. 149 über die verschiedenen 
Arten der Notation spricht: Suivant Boece, cctte notation aurait co?isistS 
dans les quinze yrcrnüres Icttres de r aiphabet roniain. I)ies>e fünfzehn Buch- 
staben sollen nun später durcli Gregor den (ironsen, welcher eingesehen, 
dass zwischen den Reihen A — H und H — P kein wesentlicher Unterschied be- 
stehe, auf die ersten siel)en Buchstaben A — G zurückgeführt sein. Diese An- 
sicht widerlegt sich aber durch die obigen Bemerkungen über den Boethius 
von selbst; wohl ist es aber möglich, das?« Gregor selbststHndig zuerst die 
Buchstaben A — G zur Bezeichnung und Beueunuüg der Töne verwandt hat. 
Diese sogenannte Grt gorianische Notation findet sich indessen nur in den 
theoretischen Schriften des Mittelalters vor; dagegen ist sie in den zahh^eiciieu 
liturgischen Gesangbüchern, welche uns vom VITT, bis Xll. Jahrhundert aufbe- 
wahrt sind. Iii ! lit in Gebrauch gewesen. In diesen finden wir eine Notation, welche 
in gar keinem Znsammenhange mit irgend einem Alphabete steht, sondern 
deren Zeichen kleine Punkte. Striche. Häkchen und zusammengesetzte Schnör- 
kel sind . welche, wie man jetzt aligemein annimmt, eines Theiles durch ihre 
Gestalt (wenn auch nur ouvollkonunen) die Zeitdauer, anderen Theiles durcli 

*) Vitra vivs da arehüt^ura tagt im 4. Ca|iitel dei 7. BndiM, die Masik Ni telnriari|b 

besonders für den des Griechischen Unkundigen ; man müsse , um von ihr zu reden, sich OrietbildMt 
Mhm» )w<Uttnen, woför dw I<ftteiniaclie Sprache xam Tb«U gar keine Aasdr&cke h«be. 
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ihre STellimg die relative Höhe des Tones bezeichnen sollten. Diese Tonschrift 
iiauute mau Neiimen. Neumae praeterea in musica dictinter notae, quas 
musicales dicinui^ : unde ncuviare est notas i^erhis musice decantandü super- 
addere. Ducan^e, Glossar, ad Script, med. et in/, lat. Wie es scheint, 
vereinigten die Neumcn schon früh in sicli das Zeichen für den Ton und für 
seine Dauer. Djps*» Ansicht vertritt z. B. Schubiger in seinem namentlich 
durch die mitgetlieilten Facsimiles interessanten Werke: Die Sängeröchnle 
8t. Gallens, Einsiedeln 1858, pag. 16 u. f. Conssemaker sieht sogar einen 
Zusammenhang zwischen den neninatischen Zeichen und den Accenten, dem 
Acutu><, Gravis und Circttmße.ru8 , indem er den ersten für die Arsis, den 
zweiten für die Thesis und den Circunyiexus für die Vereinignng von Arsis 
und Tkesis setzt (hist. de Vharm. p. 158 u. f.). Die ganze Schreibart war je- 
doch so unzuverlässig und vieldeutig, dass selbst die Lehrer der damaligen Zeit 
oft im Unklaren über i\w. ßedentuncj der Zeichen waren. Aus dio rm (inmdc 
hefiiiden sich häufig unter den uoä erhaltenen alten I*ieuinentabellen folgende 
>\orte: 

Non pluribus utor 
Nemnarttm signis, erras qui phtra r^fingis. 

In demselben Sinne üchreibt Jo. Cottonins*) (G* i l ert. Script. TT, p. 258), 
die IS'eumen seien so trüglich, dass an der Stelle, wo ein Lehrer emen Halbtou 
oder eine (^)uarte singen Hesse, ein anderer eine Terz oder eine Quinte ver- 
lange. Unde fit., ut unusquisque tale^s neumas pro lihitu suo ehaltet., aut 
df]> riiiiat , et uhi tu ^ennJdonuni**) vel diatessaron sonas, alius ibidem di- 
tonum vel diapente iaciat; et si adhuc tertius adsit^ ab utrisque discon' 
veniat. Dicat natnque unus hoc modo : Magister Ti'udo me docuit', snh" 
junpit alius: ego autem sie a magistro Albino didici; ad hoc tertius: certe. 
magister Salomon lange aliter cardat. Et ne te longis morer ambagifnf \ 
raro tres in uno canlu convordant. ncdum millc., quia nimirum dum quis- 
gue suum 2)rofert magistrum, tot jiunt divisationei^ canendi^ quot sunt in 
mundo magistri. (Daher kommt es, dass ein jeder solche Neumen nach 
eigener WiUkühr eng oder weit abmisst, und wo der eine die kleme Terz oder 

*) Cotio oder Gottoaivi (Jooinw) lebte im elften Jdlirliinidert nad wurde nm ithx 1047 
SdioUsticoii im Kloster 8L Hatthiae so Trier. 

**) Der sclir -ann'gelmä^sig gebildete Name für dir kloiiif Toiz Si /iiidifanus voranlasst mich 
lüer die gewöhnlich von den lateinischen Sohriftstellcm des Hittelalters gebraachten Namen der Inter- 
vallt hmiiMtMB: üniiomu, Sendtonmmi Tonnt, SemteUlomis (ett tertia mper/eeUi €teom-> 
ponitur ex tono et »emitomo. Mu8. art. lib. inatit. /ol. U) , Ditoutis, Diatessaron ^ Tritonu»^ 
Stmidiapente (der Nanu? für die falsche Quinte, auf dieselbe "Wei-ie wi<; Seiiddltonus gebildet), Z^»a- 
fentCf — die nun folgendta grOHMerea Intervalle haben keinen gelbstständigen Namen and heiwen: 
iSemtJfOMtifiii tum diapente (klöne Sexte), Tomt« ck« diapente (grosse Se.xte), Semiditomu cum 
diapente (kleine Septime), Ditonus cum diapenUl (gnmn Beptime), Semidiapason (die Entfomong 
ton i/nach von Fis nach f n. a. w.) ond Dinprti'on. Da? vorgosetzte ftemi hcdeuM i in Scmi- 
ditvHUMt ikmiäiapente und Semidiapason, daas diese Intervalle um einen halben Tun kleiner sind. 

2* 
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Quarte anstinimf. citi nndi rer die Secunde oder die (Quinte, und ein dritter wie- 
der anders. Dcun der enste sagt, mein Lehrer Trudo hat es mir so {^ezei«:t, 
der andt'K' i nti^i irnet, ich habe es so von meinem Lehrer Albinns L'^elernt und 
der dritte t iullieh . mein Lehrer Öalomoii singt es wieder ganz anders. Und 
um nicht länger dabei zu verweilen, so stimmen «elteu drei in eint ni liebauge 
übereiu, geschweige tausend; denn da ein jeder seinen Lehrer anführt, so 
. entstehen so viel Verschiedenheiten im Gesänge als Lehrer.) 

Dieser grossen Unsicherheit wegen hält Theodor Nisard, ein französi- 
scher Phiioloiip lind Musikgelehrter» die ganze Neumennotation für eine Art 
StenoiS?raphit . welche 'der nur traditioneilen Ueherliefernn!? der alliiekanntea 
Kn•chenge^ang•' vermittelst weniger sicherci /l k hni «i- m < uHÜtchtniss des Sän- 
gers zu Hülle kommen sollte. Er giebt iimt-ii einen iihnlichfTi Ursprung, wie 
den von Ennius erfnudeueu und von Tiro später vei liesserten tachygra- 
ptusrlif ri Zeichen der Römer. (Vgl. Nisard, Etudes nur anciennes nota' 
tions musicales de l'Europe in Aer Reoue arc/iMof/tqui' , Paris 1849.) 

Die Neumen wurden Anfangs ohne Linien über die Textworte geschrieben, 
später zoo; man eine, dann zwei, drei und mehr Parallellinien, von denen man 
eine mit rotlier, die andere mit frell)er Tinte für die Töne c und /färbte. Das 
eine scheint man mit Su-iieriu it annehmen zu düi-fen. dass die Nenmenschrifk 
auf derselben Idee bäsiii, wie unsere heutige Notation, d.h. dass durch dio 
Stellung des Zeichens dem Siin- r <1h Tui höhe und durch die (lestalt die 
Dauer angegeben wird. In \m k liem iialieren Zusammen hange indessen die 
uf Ulli; [tischen Zeichen mit den Eiltesten Mensuralauttn stellen, ob. wie Coasse- 
malier iu seiner hüf. de Fharm. pag. 183 u. f. sich nachzuweisen bemüht, aus 
gewissen Pünktchen die Brevü^ aus dem Häkchen (Virya) die Lon</a und aus 
dem Ciivm und den anderen grösseren Figuren die Ligatureu der Mensural- 
notatiou entstanden sind, lässt sich bei den bis jetzt erzielten höchst unsichem 
Reiiultaten gar nicht mit Bestimmtheit beliaupteu. 

Die von den Zeitgenossen selbst zugestandene maugelliafte Kinrichtnng 
der Neumenschrift, welche auch namentlich für das Aufschreiben der ersten 
Versuche in mehi-stimmiger Musik sehr unbequem war, gab die Veranlassung, 
dass man eine geschicktere Notation zu erfinden strebte. Alle diese Versuche 
schlugen imlessen fehl und fanden keine allgemeine Aufnahme, wie z. B. die 
Notation liucbalds, siehe dessen Schriften über Musik (bei (Jerbert, gcnpt, 
eccles. 1, pag. 103 — 228). Eine andere Notation mit Hülfe der Buchstaben, 
welche theiis wagerecht, theils auf- und absteigend über die Textsylben ge- 
schrieben wurden, hat z.B. Guido von Arezzo angewandt, siehe dessen 
Micrologus, bei Gerbert a. a. 0. IL jpag. 10 und Ii. ') 



*) Es ist eine höchst merkwürdij^p Erscbtinmig iu der Geschichte unserer Kunst, dass man seit 
dem Ableben der ghechiscliea Notation bis su der ersten Erfindung der Measondmiisik, die vir 
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Erst spltsr isl dnrdi das allgemebie Streben nach einer Aidintiiiiiiiigen 
Muflik das Bedflrfhiss einer dentUeben und bestunmton Notation entstanden. 

» 

DteBO Zeit liest sieb nicbt genau bestinimen. Bei dem SKbsten nns eibailenen 
Scbriftsteller Aber MenBorabnnsik, Franeo von Cöln*), sehen wir eine 
den Bedfirftiissen seiner Zeit Tollkommen angemessene Sdireibwäse, in wel- 
eher, ganz wie bei nns, dnrcb Linien (gewOhnUcb fünf) nnd den Torgesdirie- 
benen C- odw F-Sdilttssel die Hobe der T<^ne nnd dnrofa die Gestalt der 
Zeicben die Daser dersdben'bestimmt wurde. 

Die Noten batten bereits viererl^ Gestalt, nlmlieb: 



Von diesen galt in der ersten Zeit die dtupUM longa ^ wie Ihr Name andi 
andeutet f swei einfoche Longae\ von den folgenden Figuren aber scbloss die 
grossere die nächst kleinere (nicht wie bei uns aweimal, sondern) dreimal in 
sieb. Es kamen also drei Semibreee» anf eine Brem$, nnd drei Brevst auf 
eme Longa**), SpSterbin dehnte man diese Dreitheiligkeit ancb anf die du- 
plex longa ans, welche alsdann den Namen Maxma exhielt IMe dnrcb das 
ganse System gebende zweitheilige Messong, neben weleher übrigens bis 
Ende des sechzehnten Jahrhunderts die dreitbmlige fortbestand, ist erst im 
Tienefanten Jabihondert zur Anwendung gekommen. Der Erfinder dieser 
Notation ist nicbt bekannt; Franeo redet von ihr, als Ton einer Ungst 
bekannten Sacbe, trotzdem haben oft seine Nachfolger, z. B. Job. de Hnris 
n« a. ihn als ihren Erfinder angesehen, lieber die Anftnge nnsrer Tonsduift 
herrschten im vorigen Jahrhundert, als man zuerst anfing, sich um die 
Gescbichte unsrer Kunst specieller zu bekümmern, die aller irrigsten Hd- 
nungen. So finden wir in Büchern, die in anderer Besiehung für den Mn> 
siker nicht ohne Werth sind, bei Walter (music. Lezicon, Leipzig 1738), 



Crfthestens Anfang des XII. Jabrhaaderb »etzea köaaea, also in einem so langen Zeitraom von 
S — ^700 Jahren, die MCf^dikdt feblte, eine Melodie genu aaCnseiclnien. Bi iit hierdnnb die Tn- 
dition yollkommen abgeiiaMA, ttttd es dürfte sich aebirorlieh einigee licht Sber den wkÜdien Zn- 
staod der Mnsik in den genannten Jahrhunderten verbreiten. 

*) Franeo lebte JEnde des Xll. oder Anfang des XUL Jalirluuideits. Yergl. Kiese wetiers 
Atlumdinng in der allg. mot. Zeitung Ton 18S8. 

**) Die Schwierigkeit beim Lesen der älteifean Mensarainoten liegt hMiptsicUich in der rich- 
tigen ELnthpilnng des in jener Zeit allgßmem tnprewandtcn drpitheiltgpn Taktes; r^prin die Longa 
konnte sowohl allein stehend einen dreitheiligen Takt ausfüllen, als auch in Verbindung mit einer 

oder TontebMidcn Brwü, In büteren Falle galt aie anr swei Zeiten. AehnHohaa flndat Mk 
Bodfc im XTt Jahrhundert Tmrgl. meiii« Scbrift ttber die HeninnfaioteA pag. 17* n. f. 



Duplea Longa 
Longa ^ 
Brevis |M 
Semibrevü ^ 
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bei Adluttg (Anleltaiig snr mnsOnlisclieii Gclahrheit, IMirt.1758), selbst 
noch bei Suis er (Theorie der schöttea Künste) und bei andern jenen oben- 
genannten Joh. de'Hnris als den Brfinder der Noten beieiohnet, nnd dies 
seibet noch in einer Zeit, als bereits der Ffirst-Abt Gerbert seine Ser^tarM 
eceietißttiei de nmnea saera pniMmum (8t, Blasien, 1784) der Oeffenttidi- 
keit Übergeben hatte. Ueber die fernere Entwickelnng dieser Notation nnd 
namenflicb über ^e Art, wie sie in XVL Jahihnndert mit ihren eomplieirtea 
Ligatnren nnd Mensnralsdchen im Gdbranch war and lür dio Kenntniss der 
Heister dieser Zeit nnentibefarlich ist, habe ich'mich in meiner schon oben an- 
gefahrten Scluift, die Mensnralnoten nnd Taktioichen des XV. nnd 
XVL Jahrhunderts (Berlin 1858) weitläuftlg aasgelassen. 

Neben dieser Tonschrift durch eigene Zeidien, neben dieser Noten- 
schrift, war in Deutschland beiden Instrumentenspiclern . sogar auch zum 
Theil hin nnd wieder bei den Contrapunktisten, eine Tonschrift mit Buch- 
staben, die sogenannte deutsche Tabulatur in (lebramh. in welcher uns 
namentlich ans der späteren Zeit, aas dem XVil. Jahrhundert, handschriftlich 
viele Orgeicompositionen nnd selbst Partituren grösserer Vocal - Kirchenstücke 
aufbewahrt sind. Die Töne wurden in ihr anf folgende Art in deutscher Gor- 
rentschrift bezeichnet. 

Ein dem Buchstaben angehängtes Häkchen zeigte die Erhöhimg durch H 
an, z. B. f^^ = jiä, fl^ = (jis^ = eis u. s. w. Die durch ein ^ erniedrigten 
Töne drückte mau folgeudermassen aus: für es schrieb mau dw, für cut yw, 
für de>i cix^ und für geB fis*). 

Ursprünglich rechnete mau die Octave von A au, also mit dem outen 
hinzugefügten Gamma: 

r St ^) g D (5 5 ® 0 M t> c f 9 ^ w. 

In dem, Beilage No. 1. mitgetheilten Facsiuüle finden wir sie, wie in der 
ersten Angabe, auffallender Weise von H — h gerechnet. Jetzt zählen wir sie 
von C — c und unsere Benennung grosse, kleine, eingestrichene u. s. w. 



") Es war im siebzehnten nnd achtzehnten Jahrhundert allgemeiner Sprachgebrauch für (üe 
dvreli ein h erniedrigten T5iie die Nmb«b der Bldutttderait dvreb ebi Kieai erhshten n febnuidNB. 

So schreibt L. Mizler in seiner Ueltcrsftzang des Gradus ad Purnaaaum von Jos. Fax die Töne 
von Es-dur: Di«, /, g, gis. b, c, rf, dts; — Aa-dur: gia, 6, c, ew, dia,J\ g, gis; — Bdur: 6, 
e, df ditp/, a, b; a. s. w. Dasselbe findet man allgemein in jener Zeit, z. B. (m MuriCHB 
theoro-praetteu» toa C. P. Hmttmo (NttnlMig 174S) wifd der C-ifo^- Accord c-dia»g gMMBiiL 
Ebenso heisst es im mnsikslischpn Lexiron von Walther (Leipzig 1732) ' r r ird ins gemein 
gen<>nnpt, wenn die Ten so dem mit einem b TersehenAoi e-ciave (welcher aber eigentlich e« heissen 
lolltu) g iät. Attdi bei Seb. Bfteb ftaäti aaa mA IReie Anvradiiiig der N«am. 
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Oot»ve verdankt der alten deotschen TabnUitnr ihnn Urspnnig. Als Crsadie 
davon, dass man nicht eonseqoent bei der EintlieOnng in Oetaven verMir md 
bald bei diesem, bald bei jenem Ton anfing, kann man vielleidit annehmen, 
daas sich die Organisten hiofig naeh dem An&ngston ihrer Orgel lichteten. 
Wenigstens soll der berfihmte Wiener Hoforganist Panl Hofmeier (anter 
MaiimiBan L) seine Octaven von F bts / g^tihlt haben, weil die meistea 
Orgeln der damaligen Zeit in der Tiefe bis F gingen. YergL Allg. Ldpziger 
masikal. Zeitong Band 33 pag. 77. Die Dauer der TOm Wirde durch folgende 
über den Bnchstabea stdiende Zeichen angeseigftt 



I 



O 



♦ 



I 



Kauiea mehrere Viertel-. Achtel- oder Sechzelintheilnoten hintereinander 
vor, so verband n»an sie auf ähnliche Weise, wie es heutzutage mit deo 
Schwänzen der kleineren Notcngattungen geschieht: 




Dasselbe in dentscher Tabniaturt 




f g a b 0 a 8 c B "TFTT a B a g 

So schwerfälllLT und nnhehülflich diese Tonschrift für die Praxis ist, so 
wenig Schwierigkeit hietet sie dem rel)erset/er in moderne Notation. Es wird 
daher genügen, wenn ich von dem Anfange des in der Beilage No. 1 mit- 
getheilten Facsimile eines Orgelstückes von Öweliugk*) hier die Üebertra- 
gang gebe. 



Fantasie anf die Manier eines Echo von Swelii)gk. 




*) Jdh. Petr. Swflingk, 1540 zu Devf-nter >;«iborcn, war Organist ru Amsterdam. Er 
•Urb 1622. Das Original des mitgetlioiitea Facsimile befindet sich auf der Bibliothek des graaeo 
noiteo S« Beriin: EiaJBiad ia klaiii Folio, 82 BlittH Mraawript, entUUt TeiwUadeM Oivolitlcke 
jvm Sveliagk, StÜgledor and Casp. HaasUr. 
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Bisweilen findet man, dass die oberste Stimme eines mehrstimmigen Ge- 
sanges mit wirlcliclien Hensuralnoten, oder mit l^oten von dieser Geltong: 

^rWM, ^ SemibreviSi % Minima^ ^ Seminima, ^ Fusa^ 

notirt ist, unter welcher die andern Stimmen in deutscher Tabnlatar ge- 
sehrieben stehen. Aach von dieser Schreibweise gebe ich -hier ein Faesimile 

(Beilage 2): 



SB*) 




*) M dca bflkUa ntt NB. beMickutMi Stelka steht im Original dae füseh» Note» dls 
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*} Die folgondoi drei Ttkte im Sopnso bfo zm WitdiritoliiigsMiehiB ftolwii Origiiul 
um UM T«n aa hock 
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Kiesewetter hat in der Leipziger allj^emeinen Musikzeitung von 1831 
mehrere Abhandlungen über die verschiedenen Tabuhituren gegeben, auf 
welche ich den Leser verweise. Die dort beigegeben Facsiniiles sind oft 
ungenau — ein Fehler der auch in seiner Geschichte der Musik störend ist. 

Partituren in den eigentlichen Mensuralnoten aus dem XVI, Jahrhundert 
sind sehr selten, da fast alle ('orapositionen in einzelnen Stimmbüchera er- 
schienen und die handschriftlichen Partituren der ('oniponisten grösstenheils 
verloren gegangen sind. Die Sitte, wie bei uns die Musiken in Paiiitnr her- 
auszugeben, fand erst sehr spät, in der zweiten Hälfte des XVIL Jahriiundert, 
allgemeinere Aufnahme; obgleich wir schon einigen vereinzelten Partituren im 
XYL Jahrhundert begegnen. Die älteste mir bekannte gedruckte Partitur ist 
vom Jahre 1577, Tiäti i Madrigali di Cipriano di Rore a quatro voci. In 
Venetia. Ein Exemplar dieses Werkes befindet sich auf der hiesigen Königl. 
Bibliothek. In derselben stehen wie heutzutage die einzelnen Stimmen auf 
fünfzciligen Systemen in den verschiedenen Gesangschlü.sseln übereinander. 
Die Alten fertigten aber ihre Partituren auch so an, dass sie ein einziges zehn- 
zeiliges System mit ziemlich weitläuftigcn Zwischenräumen nahmen, welchem 
za Anfang die fünf Claved aigriatae vorgeschrieben waren: 







—9— 
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*) tat Original fttunl (B« TakMathdlmg im Sopnnu aidit ndt dem Bmi, weshalb dieielb« 
UnTttUdfftitt 
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In dasselbe wurden die drei, vier oder mehr Stimmen mit verschiedeii- 
farbiger Dinte hineingeschrieben. Da solche Partituren sehr selten auf uns gib- 
kommen sind, dürfte auch hiervon dem Leser ein Facsimilo nicht unwillkoramon 
sein. (Beilage 3). Dasselbe ist aus einem handschriftlichen Papier-Codex In 
Quarto aus der ersten Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts auf der hiesigein 
Königlichen Bibliothek. Diese höchst interessante Handschrift ohne besonderes 
Titelblatt und ohne Namen ihres Verfassers, enthält von derselben Hand sehr 
sauber und deutlich geschrieben zwei Traktate. Der erste, eine Lehre von 
der Mensur, träj^ die Aufschrift : L\rj>licafio compendiosa doctrinae de signia 
musicalibus e.rPinpUH probatixsinioi'um Musicontni Uhistrata. Er beg^innt 
mit den Worten: Inter eas, qune hi arte niudica traduntur pracccptiones 
inaignis et praccipvn est dnctrina de sitjnh mnsicalibus. In acht Capiteln 
auf f 7 Hlättern l)eiiandelt er die Lehre von den Proportionen (d. i. von der 
Takteinlheilung und dem dun'h sie bedinfjten Tcnipf»)*) in der Musik. Der 
andere Traktat ist eine kurzl^efasste. wenig ausgeführte Compositionslehre, 
und ist überschnellen: De musicu poetica. Ky nmfasst 37 Blätter, und be- 
ginnt mit folgenden Worten: Musica poetica H ars ipnius fingendi Musicum 
Carmen. Nomen deductum est a 7:oi£0(Aai vel TTOiöiTOa'.. Constitit nempe 
haec muiicd ipaa in jaciendo sioe fahricando ^ hoc est in tali labore^ qui et 
artilice mortuo opus perfectum et abgolutum relinquit quare a quibusdam 
et fabricativa vocatur. Diese letztere Scimft ist insofern leider nicht ganz vol- 
lendet, als der ffbr die Notenbeispiele reichlich bestimmte Raum zum grossen 
Tbeil nnansgeföllt geblieben ist.**) Eine von den wenigen YoHstlndig ge- 
schriebenen ist die auf dem beigefügten Facsimile mitgetheilte. Bs ist auf del^ 
selben der Bass and der Sopran mit rother', der Alt mit grüner nnd der Tenor 
mit schwarzer Tinte geschrieben. Der Bass nnd der Sopran unterscheiden 
sich dorch die Gestalt ihrer Noten; die des ersteren dnd weniger eckig als die 
des zweiten. Es folgt hier eine Uebertragnng in gewilhnlicher Partitur: 

- • 

Vierstimmiger Satz von Heinrich Isaak. 

f 













T V 


















*) Vergi. meine Srhrift über die Mensnrelnoten pag. 56. u. f. 

**) Tergl. Leipziger Alig. monkiL Zaitang Band 83 pig. 796 KU8«W0tt«r, NadvlAt 
fdmtm Irisber itiiaiic«seigteii Ckidex «u d«n XTI. Jahrlmidflrt. 
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Ich hätte es für unuothig gehalten, hier dieses Facsimile aiifzuueliiuen, 
wenn Kiesewetter, wie ^.cIkmi oIxmi bemerkt wurde, in der Mittheilunij; von 
Bocumenten genauer gewesen wäre. Er hat eine ähnliclie Partitur «U^sselbeu 
Codex, einen vierstimmigen Satz Non Joscjuin des Pres seiner Ahhandhiug 
über die Tabuiatur in No. 23 des 33. Banck's der allg. mus. Zeit. i)eigegeben, 
aber sowohl Facsimile (wenn die dortige Nachahmung auf diesen Namen An- 
spruch machen sollte) als auch die Uebertragung in moderne Partitur haben 
in den ersten Takten fals(;he Noten. Für die Besitzer jener Abliandluug sei 
bemerkt, dass der Anfang so heissen niuss: 




I 1 
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Die deutsche Tabulatur fand liauptsächlicli für Orgel und andere Tast- 
instrumente (Olavicembalo) bisweilen al)er auch für einstimmige Instmmeaie 
wie Flöten, Geigen u. s. w. neben den wirklichen Mensuralnoten Anwendung. 
Für die damals sehr verbreitete and fM% in allen Familien, wie heutzutage 
das ('lavier, einheimische Laute, hatte man noch eine besondere, im Aeussem, 
der deutschen Tabulatur nicht unähnliche Tonschrift, die sogenannte Lauten- 
tabulatar, von welcher hier noch in der Kürze gehandelt werden soll, ob- 
gleich sie eigentlich kaum den Namen einer Tonschrift verdient, da sie nar 
für den Fingersatz dieses ganz bestimmten Instramentes erfunden ist. 

Die Laute ist ein Saiteninstrument ähnlich unserer (luitarre und hat wie 
diese ein Uritfl)rett mit Querleistchen (Bünden), wodurch die einzelnen Raiten 
in halbe Töne getheilt werden. 

Die auf dem Griffbrett liegenden Saiten (oder Chöre, denn einige wurden 
des \ ollereu Klauitces wegen doppelt bezogen) waren im XV. .lahrhundeii fünf, 
welchen man aber schon sehr früh eine tiefere sechste hinzufügte. Diese sechs 
Saiten sind von der Tiefe zur Höhe in folgenden Intervallen gestimmt: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 

Quarte. Quarte, gr. Ters. Quarte. -Quarte. 

und eutsprachen iu der früheren Zeit den Tönen 

A. D. G. h. e. a. 

späterhin, zum Theil schon vor dei- Mitte des sechzeliuten Jahrhunderts finden 
wir sie um einen ganzen Ton abwärts gestimmt, also: 

Cr. C. F. a. d. g. 
Die erste höhere Stimmung finden wir z. B. in folgendem Werk ange- 
geben: a^ufila getutfc^t unb ausgesogen burc^ (SeBafitanum I6itbung, ^riefiec 
SU ftnicrg unb aKef ge[ang au§ ben notcn m tabutaturen btfcr benannten bret^er 
dnfhnmifiricn, kr Orgeln, ber Sauten tm^ ber t^I&ten tron«feriren ju (rruen. Ibnr^s 
(i(^ geiuad|t n. s. w. Basel, 1511. In der 1533 su Wittenberg erschieneneB 
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3D?i!iifa infliumentüliö bcubfd) iutiu mtid)cx begriffen ift, mt man nac^ bem ü^cfongc 
ciiff luaad^erle^ ^fciffcn lernen |ol, Qud) \mt auf bic Dvget, ^arffcn, Vaiitcn, ®ei-- 
gen iinb aUerle^ 3nfUunuiit unb <SeQtrn[pieI , nac^ bei rcc^tgegtflnbten Xabelt^ur fe^ 
tti^ufe^en. ^ari. S(gricoU) ist die tiefere Stimmung augegeben. 

Di* 11 sechs Hauptehören fügte man in der späteren Zeit noch tiefere, 
aeben U m Griffbrett liegemie Saiten hinzu, welche man aber nur so anschla- 
gen konnte, wie sie gestimmt waren; — so dass man Lauten von sieben, acht, 
Beuu , ja selbst vierzehn (Thören hatte. 

Für die Laute wdvrn mit der Zeit dreierlei Notationen in (Jebrauch: a) die 
ältere deutsche b) iVm iialienische und c) die neuere deutsche Laut^ntabulatur. 

a) Die älture deutsche La u t < n t :i b ulatur. in dieser bezeichnete 
man die leeren Saiten mit folgenden Zahlen: 

A. D, 6r. K 9, 0. 

1 1 2 3 4 5 

Die Griffe, welche man uuu lait Hülfe der Querleistchen auf dem Griff- 
brette niai In n konnte, wurden alle einzeln durch die alphabetischen Buch- 
staben ausgedruckt; und da diese 23 (u und w zählten nicht mit) nicht aus- 
reichten, fögte man eine dem z ähuliclie Figur und die Zahl 9 hinzu, und dann 
(lir doppelt gestellten Buchstaben aa, bb. cc u. s. \v. Die folgende Tabelle, 
auf welcher die senkrechten Linien die sechs Saiten und die wagerecbten den 
Kragen und die Bünde des lustruuieuts darstellen, wird zur Erläuterung des 
Gesagten dienen: 
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W eis 
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Diese Bezeichnung der einzelnen Bünde Iftsst deutlich erkennen, dass die 
Laute urspriinglith nur fünf Ohore hatte, denen man noch einen tiefereu bei- 
gegeben hat. Dieser Ansicht ist auch \ irdung in dem augetührten Werke; 
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flFch höre, das ein blind 7a\ Nürnberg geborner tind 711 München bc ^i^iljcin r 
-,sei gewesen, hat Meister ('onrad von Nürnberu: ?j» 1i(m> • n . der zn seiner Zeit 
^von ander Instrumeutisteü gelobt und gerühmt .>ei wonlen, der hat auf den 
„Kragen der fünf Ch?^re und auf sieben Bünde das ganze Alpliabet heisseu 
^schreiben, und aln das einmal ans ist gewesen, hat er wieder von vorn an dem 
„angefangen und dieselben Buchstaben alle das andere Alphabet duplieret; und 
„daraus mag ich verstehen, dass er nicht mehr denn neun baiten (d. h. 5 Chöre) 
„auf der Laute hat gehabt. Aber hernach sind etlich andere kommen, der ich 
„eines Theils die ersten Anfänger \ ()n hören sagen gesehen hab. die eben auch 
„dieselbe Tabulatur also gebraucht, wie er sie dafür gegeben hat, und noch 
„zwo Saiten d. i. den sechbteii Chor dazu getlian. und dieselben Buchstaben 
„des sedisten ('hores, der jetzund der erste oder der ürüssbruinnier*) genannt 
„ist, den haben sie eben mit denselben Buchstabon, als die sind des Mittel- 
„brummers bezeichnet, allein dass sie dieselben Huchstaben durch grosse Ver- 
„salia auf die Chöre und auf die Bünde der Laute haben geschrieben und die 
„genannt das grosse A, das grosse F, das grosse L, das grosse das grosse X, 
„das grosse AA, das grosse FF, dieselben zu greifen, zu schlagen, zu zwicken, 
„als du in der Figur sehen magst." (Hier steht eine Abbildung ähnlich der 
obigen Tabelle.) 

Mit diesen alphabetischen Buchstaben fertigte man nnn Partituren ähnlich 
der Orgeltabulatur ohne Linien au, indem ujhu die Stimmen übereinander 
schrieb uud die durch die Orgeltabulatur bekannten (leltungszeichen darnber- 
setzte. Das beifolgende Facsimile (s. Beilage 4) enthalt *len Anfang desselben 
Stückes von JSo. 2. Für die Uebertragung hat diese Art der Tabulatur keine 
grosse Schwierigkeit, wenn man nur die Bünde richtig auf dem Griffbrett ab- 
zuzählen weiss; sie ist aber jedenfalls uiimusicalisch uud selbst für das (ie- 
ddchtuiss eines rein mechanischeu Spielers unbequem. Aus diesem (i runde 
tadelt sie Muri. Agiict*hi in der angeführten Musica instrunientalis und 
schlagt \or, statt ihrer die gewöhnliche Orgeltabulatui zu gebrauchen. Doch 
glaube ich nicht, dass sein Vorschlag jemals Beriicksichtigung gefunden hat. 

b) Die italienische Laut en tabulatur. In Italien, wo auch schon 
frühzeitig das Lautcnspiel Pflege fand, ist die eben beschriebene Art der No- 
tirung niemals in Gebrauch gewesen. Hici liaiie mau eine Schreibweise auf 
einem ans sechs Parallellinien bestehenden System, welches durch seiue sechs 
Linien die sechs Hauptchöre der Laute vorstellte. Und zwar bezeichnete man 



*) Die sccbs IIanptch5rc wurden von der Tipff zur Tlnlie mit folgenden Namen benannt: der 
Grossbrawmer , der MUtflbrummor, der Kleittbrummur , die grüsse Saugä&ite, die kleine Sangsaite und 
die Qniate (od«r QnitttMit«). Audi letato Nan« wfirt dusvf Uli, dus 6t «»tMilliglich ntur fttnf 
varen. Die gleiche Renennung der höchsten Saite auf der Violine, wo wir nur vier Saiten haben, 
ist wahrscheinlich von der Laute übertragen, iadem man apiter, gani abgeaehn von der Ansahl der 
Saiten, die hGchste Quinte nannte. 
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gegen allen 8ons?tigeu Gebrauch in der Mnsik die tiefste Saite (in der frühern 
Zeit A , späterhin G) darch die oberste Linie, n. s. f. Auf die Linien geschrie- 
bene Zahlen drückten ans, welchen Bund man zu greifen habe. 0 bezeichnete 
die blosse Saite , 1 den ersten Bund , 2 den zweiten u. s. w. In dieser Weise 
hat der bei-ühmte Erfinder des Mensuralnoteiidriickes mit beweglichen Typen, 
Ottaviano Petrncci da Kossoinbi o ue schon in den ersten Jahren des 
sechzehnten .lahrbnnderts mehrere Werke Iieranss;ej^eben. 

c) Die neuere deutsche Laiitentabuiatur i&t der letzt beficlinebonen 
Italienisclien sehr ähnlich, und offenbar nachf^fbildct; sie unterscheidet sich 
nnr von dieser dadurch, dass man naturgemäts die nntcrste Linie aucii für 
den tiefsten Chor bestimmte und ferner, dass man nicbt die IJiindc durcli Zah- 
len, sondern Imch Bnch>taben bezeichnete, a steht hiernach für die leere 
Saite, b für den ersten Hund, c für den zweiten n. s. w. 

Obwohl die ältere d eutsehe Tab n latur manche ITnbequemlichkeit 
hat, so bot sie docii \or den andern den Vortheil, dass man duicli sie obligate 
Stimmen schreiben konnte; ein jeder Ton bekam in ihr sein selbständiges 
Geltungszeichen. Hei den l)eiden andern Schreibweisen ist dies nicht der Fall, 
sie geben, sozusagen, nur Accordgriffe; und die Werthbezeichnung der einzel- 
nen Töne, wosn man sich hier ebenfalls der bekannten Zeichen: ^ ^ ^ ^ | 

bediente, wurde nur einmal über das System gesetzt, so dass man nicht immer 
sehen konnte, ob die Mittelstimmen in ihren Tönen pausiren oder aushalten 
soOten. 

Ich hoffe soweit diese Notation anseinandergesetait zu haben, dass man 
das Prindp erkennen nnd selbst Mnsikstttcke ans dieser Sohrdbwdse in unsere 
heutige Notation übertragen kann. Bs sei nnr noch bemerkt, dass die beiden 
hier angegebenen in den Tonverh&ltnissen gleichen Stinrnningen nadi der 
Mitte des XVII. Jahrhunderts toh den meisten Lantenisten veriassm wurden. 
Man findet spftterhin die sechs HanptehOre im D-moff-Accord gestimmt: 

.1 D F a d f 

welchem dann die tieferen >i* i enchörc stufenweise 

Q F E D C B 

hhizugefftgt waren. Diese Stimmung hat man bis znm Vmbll des Instruments 
bdbehalten. Es versteht sich von selbst, dass bei verflnderter Stimmung auch 
aUe Buchstaben und Zahlen eine andere Bedeutung erhalten. 

Von allen hier in Betrachtung gesogenen Notationen ist keine auch nur an- 
nähernd so iwedcmässig wie unsere jetzige Mensuralnotation, wdche man 
als eine der scharfsinnigsten Erfindungen des menschlidien Gdstes beieich- 
nen muss. Sie genfigt so vollkommen allen Ansprächen, dass es gar nicht 
denkbar ist , dass man sie je wieder verlassen nnd an ihre Steile etwas besseres 

ü. S«iIeriB4iBiit C»otnip««lct» 3 
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btizt'U werde. Und so .sehen wir denn mich in der Mu^ikge&^•hichte, dass sie 
einen f«irdernden Hinfluss auf die Entwu klunu der Kunst ausgeübt hat; obue 
bie wäre niemals die nielir.stinimige Musik fähig gewesen, eine solche VoUen- 
doug und ein so allgeuieiueis Verstai duiss zu eireichen. In den ersten Jahr- 
hunderteu uiehr!<itiiamlger Musik knüpft sich auch die Geschichte eng an Jene 
Männer an. welche dazu beitrugeu. diese Notation weiter auszubilden uuii zu 
vervulikunminen. wiei rauco von Coelu, Marchettu» \üii Padua, J oh. 
de M u 1 i u. a. 



Eiuigea über den Gcbraucli der SchlüSAel und der 

VerBetzimgszeicheiL 

. . - •» '* 

r-.- X'^^*^ Die Alten kannten, so gaX wie wir, die mit Hfilfe von VonEeichnnngea 
(j| und b) entetandenen Tonreihen; sie nannten sie tonißeti. Es findet sieb 
X. B. in folgendem Werlte: II fffimo Ubro dt motetti a cinque voei de t$gregio 
VmemtM Rvffo^ Müano 1542 eine Motette mit der Voneichnnng h nnd e$i ja 
sogar alte Stimmen mit drei Been e«, o«) sind mir vor Augen gekommen. 
Dies sind aber bOchst seltene Erscbeiunngen; für gewdbnlicli schrieben sie ihre 
Gompositionen ohne Y orsdchnnng — oder, wenn es die Tonlage erhaschte, mit 
Hülfe eines Da die Mvmk allgemein Gesang war, so hatte sich noch kein 
so bestimmter Gabel- (oder Kanuner-) ten, wie bei uns, festgestellt Die an- 
xagebende Tonhdhe blieb dem Ermessen des Kapellmeisters flberlassen, der 
wegen seines steten Verkehrs mit SSngem wohl wusste, welche Tonlage er 
seinem Chore an bieten habe. Damit aber in den aasgeschriebenen Singstimmen 
dn ffinansgehen der Noten über das System und die Anwendung <1er Hülfs- 
linien annätz wäre, so war der Gebrauch der Schlüssel bei den Alten weit 
ausgedehnter als bei uns. Dieselben waren unsere drei heutzutage gebräuch- 
lielu n. der F-, C- und 6r- Schlüssel, deren beide ersteren beliebig auf eine 
jede der fünf Linien des Systems gesetzt werden konnten. 

Die gewöhnliche Anordnung der Schlüssel bei vierstimmigem Gesänge ftr 
Bass, Tenor, Alt und Sopran ist die heutzutage gebräuchliche: 



5? 



Man findet aber die vier Stimmen auch mit diesen Schlfisseln: { 

I 



Digitized by Google 



— 86 ^ 



Dies nannte man in der Thiavette schrpÜH'n. Bei d«^r r^ in rfi ai^iiDg älterer 
Werke in moiierue Partitur muss hier nach ansrer JStinuuung meistens eine 
Transposition von einigen Stufen ahwuiis stattfinden, während jene erste se- 
bräuclilichere meistens unsrer Stimmung entsjjricht.*) Feiner findet »ich bei 
den Alten noch diese Zusammenstellung von Schlüsseln: 



In diesem Falle müssen wir mehrere Stufen aufwärts transponiren. 

Hiemach kann man wolil sagen, dass bei den alten (Joniponisten die 
Sclilüssel das bewerkstelligten, was wir durch die Anordnunsf der Versetzungs- 
zeichen erreichen; es wird uns niimlirli durcli dieselben anj^czeifit , bei welchen 
Stellen im Notensystem der Sanü;<'r (b'n halben Ton zu siniren hat. Dalier ist 
es, wie man sich leicht überzeufj;eii l^ann, für die halben Tonverhältni.ssc voll- 
ständig gleichgültig, ob man in dem folprenden Beispiel den C-Schlüssel auf 
der ersten Linie mit drei vorgezeichneten Kreuzen, oder den 6^-Öchlüssel auf 
der zweiten Linie ohne Versetzungs/eiclien schreibt: 



1 















' - • 





Aus diesem Grunde will es das Beste scheinen, dass man bei der Heiausgabe 
älterer Musikwerke die Schlüssel und die Tonhöhe unverändert lässt. 
Findet man in den alten Stimmen die noch jetzt gebräuchlichen vier Gesang- 
scblfissel, so ist eine ThmBpoajtion selten nöthig; b*sweilen vielleicht der tiefen 
Lage der Bass- und Altstimmen wegen eine Stnfe aufwärts, was man aber, da 
solche Partituren grösstentheils nnr-ffir den Mnsikw von Fach bestimmt sind, 
dem Ansffihrenden selbst Qberlassen kann. Ausserdem ist Sicherheit im Tnins- 
pomren rein diatonischer Gesftnge bei einiger Uebnng leicht zn erreichen. Bei 
den in der GhiaTette geschriebenen Musilcen ist eine Veränderung ebenso 
wenig nOthig, da ihre Schlüssel mit den gewöhnlichen genau in demselben 



') In den Palestrinaachen Werken, d( ss( n H;tss ^ewolinlich eine ctwM liolt* Lige gegen die 
äbiigen StimiBeit cinnimiiit, findet mu h&ufig auch diow Schlüssel: 



und 

m 



ff 



i 
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Verhältniss stehen. Diese Stii( ke liegen meistentheils in einer sehr l>equenieii 
Lage, wenn mau sicli die vier i^ewölmliclien Gesangschlüssel mit einer Vor- 
zeiclinung von drei Kreuzen (oder vier Been) vorgesetzt denkt. Die tiefere 
Lage, in welcher der Bass den /''-Schlüssel auf der fünften Linie erhält, kommt 
in der guten Zeit höchst selten vor; hier transponirt man aber auf dieselbe 
Weise, wenn mau sich drei Been (oder vier Kreuze) vorgeschrieben denkt. 



Von den ToDarten. 

Wenn man ans der diatonischen Tonleiter acht hintereinander folgende 
Töne nimmt, z. B. von ^ bis er, von HhishjL s. w., so liegen in jeder sdcher 
mit einem anderen Tone anfangenden Octave die Halbtonintervalle anders als 
in den ftbiigen. Dies nannte man verschiedene Octavengattnngen. Beginnt 
man s. B. mit e, so liegen die Halbtöne zwischen der dritten nnd vierten, and 
swisdken der siebenten nnd achten Stufe, welche Octavengattang oder Tonart 
wir Dur nennen; Beginnt man mit A so erhSlt man MoU, nnd hat die Halb- 
töne zwischen der zwdten nnd dritten nnd zwischen der fBnften nnd sechsten 
Stnfe. Die heutige Musik gebraucht nur diese bdden Octavengattnngen, welche 
wir aber mit Hülfe der Versetzungszeichen anf jede beliebige Stufe der chro- 
matisehen Tonldter stellen können, wodarch wir zwölf Darscaien mit densel- 
ben Verhältnissen wie C-dur und zwölf MoUscalen mit denselben Verhältnissen 
wie A-moll erhalten. Die Griechen aber und die frftheren christlicheu Jahr^ 
hunderte hatten auch die übrigen fünf Octavengattnngen ab eigene Tonarten 
mehr oder weniger im Gebrauch. 

Dass in der neueren Musik die Wahl gerade auf diese beiden Octaven- 
gattnngen (Ä-a und C-c) gefallen ist, hat darin seinen Grund, dass die neuere 
Musik, auf dem Accord basirt, auch für jeden der beiden Dreiklänge (den har- 
ten und den weichen) eine Tonreihe besitzen musste, die das Charakteristische 
der Tonart am Besten repräsentirte. So wählte man für Dur den Ton C, auf 
dessen Grundton, Unter- und Oberdomiuante (C^ F und G) ein iiarter Drei- 
klang, 











Ib *' S ■§ 8=i^ 

^B^^ 1 





und für Moll den Ton A, auf dessen (irundton. Unter- und Oberdominante 
(Ay D, und E,) ein weicher Dreiklaug steht: 
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Bei der Molltoiiai t darf man sich nicht dadurch beirren lassen, dass bei 
Sclilussfällen des Leitetones wegen, der einen halben Tonschritt vom Grund- 
ton entfernt sein nuiss. der weiche Dreiklang auf der Quinte in einen harten 
verwandelt wird. Es ist diese Verwandlung nur als eine zufällige Erhöhung 
der siebenten Stufe anzusehen und daher die Annahme der Molltonleiter 

a k 0 d € f — gtB a 

mit drei halben TOnen and einem andertbalben Tonschritt, welcher letztere gar 
kein diatonisches Intervall ist, dordiaos so verwerfen. Wer diese MoUtonleiter 
als die nrsprdngliche annShme, mttsste geradesn glauben, dass eine Mnsik 
in Holl nur aas der Abwechslang der drei Accorde auf der Tonica and ihren 
beiden l>oniinanten besteht. Folgender Sats ist onstreitig in Holl: 




das ^ ist aber nur bei der Oadenz nOthig. Eine gleiche. Erhöhnng werden 
wir weiter unten bei mehreren andern Oetavengattungen kennen lernen. 

Die alten Griechen aber, welche eine mehrstimmige Münk nach ansrer 
Art nicht hatten, and ebenso die Musiker des sechsehnten and der firAheren 
Jahrhunderte, welche eine Harmonielehre in unserem Sinne nidit kannten, 
sondern bd denen das melodische Princip das .vorherrschende ist, und. die 
alle Haimonie nur als eine Folge- der Verbindung mehrerer melodischer Stim- 
men ansahen, nahmen alle Oetavengattungen mit einziger Ausnahme der von 
E'-h als Tonarten an, and zwar diese letztere nicht wegen der unreinen Quinte 
B-f, Wenigstens muss ihr Gebrauch als ein ftusserst seltener bezeichnet 
werden.*) 

*) In der mehrstimmigen Musik verbietet sich der Gphranch der Octave FI — h ron seihst; aher 
auch im einstimmigen Gesänge wird sich das Uobarmuiii^che ihrer Tonverbältnisse geltend machen. 
PUtmreh sagt im 16. Ctpitd seiner Schrift fl1>er die Musik, dass Sappho ridi dieser Tonart be- 
disat habe, erklärt ab<'r diesen Gebmuch dadurch, dass man sie als eine Scala Ton sieben Tönen 
PI — rt. welcher ohrn ein Ton iiinzuRffügt wäre, behiindelt iiabe, wodurch sie allerdings einen ächt- 
ghechischen meludi»chen Charakter bekommen hat, wie die gleich folgenden Bemerkungen über die 
OrieehiacheB Scalen lelgen werdeo. — In oeneren Zeiten hat rie der Compoirist Carl LOwe mehi^ 
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Diese Tonarten worden von den Grieclien liieils mit den Namen der V(}1- 
ketf von denen sie arsprfinglieh oder vonugsweise gdirancht «nrden, bezeicli- 
net (Dorisch, Fhrygiscb, L7diBc1i).theil8 mit Namen, die von diesen abgeldtet 
waren (Hypolydiscb, Hyperphrygisch, Hixolydiseli u. dgl.) Die spatere christ- 
liche Zeit hat diese Namen zwar beibehalten, ihnen aber meistens eine ver- 
loderte Bedeutung gegeben. Hier&ber ist folgendes tn bemerhen: 

Die Griechen setzten n&mlich ihre Octaven aus Tetrachorden (Quarten) 
zusammen,, weldie nach der Lage ihres Halbtones dreierlei Gestalt haben 
können. I4ig In einem Tetrachord der Halbton zwischen der ersten und zwei* 
ten Stufe, so hiess es ein dorisches Tetrachord: 

^l^ U rT" 

lag er zwischen der zweiten uud dritten Stufe, so namitt' man es ein phrygi- 
sches Tetrachord: 

und endlich, lag er zwischen der dritten und vierten Stufe, so war es ein 
lydisehe» Tetrachord: 




Zwei gleiche Tetrachorde konnten nun entweder getrennt oder ver« 
bunden zusammengestellt werden. Getrennt zusammengestellt nannte man 
sie, wenn zwisclien beiden der Raum eines ganzen Tones lag, welchen man 
diazeuktischen oder Trennungston nannte; \crbnnden dagegen, wenn der 
höchste Ton des tieferen zu gleicher Zeit der tiefste des höheren war. In diesem 
Falle wurde, um die Octave vollzumacb'en , entweder oben oder unten ein 
achter Ton angei^etzt. welchen man ebenfalls diazeuktischen Ton nannte. 

Die aus zwei dorischen Tetrachorden zusammengesetzten Octaven hiesseu 
im Aligemeinen dorische Tonarten und zwar diejenige, welche aus zwei 
getrennten Tetrachorden bestand, einfach die dorische Tonart: 













=r-- t 




^-1 — r- 





waren dagegen die Tetrachorde verbunden, so nannte man sie, wenn der 
diazenktische Ton unten lag, die hypo dorische: 



mals anzuwcudm vcrsiiiht, und zwar zweimal in rinn hrlirriisch«!n Gesingen Lord Ryron 
(Heft :j No. 4 ,Auf Jordans? Ufer streifen wüde Horden* und Heft 4 No. 2 ,An mir vorüber giog ein 
Ocisf) and in einem Chore seines Ocatorioms Uiob, No. 11 .Wie rang der Mensch gerechter eeiii 
denn Gott*. Er Iwwetet aber hier vielleicht wider seinen Willen das Unharmonische dieier TMarti 
da er aicli nnr dnicli UniBono-Giiise so einem nnbefnedigendcn Schlatt fortiiuchl^peD mau. 
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lag er oben, die hyperdorisclie Tonart: « / 

Auf gleiche Weise wurden die beiden anderen Quaiieijgattungon zu- 
sammengestellt: die aus fwei getrennten phn gischen Tetrachorden gebildete 
Octave hiest» die phrygische Tonart; die aus zwei verbundenen mit unten- 
stehendpin diazeuktischen Tone die hypophrygisrbe . die mit ()lK'n>tphend('ni, 
die hyperphrygische. Die aus zwei getrennten lydischen Totra( liorden ge- 
bildete Octave hiess die lydischc Tonart; die aus zwei vcrlniiKicneii lydisrhen 
mit tintenstehendcni diazeiiktisclien Toü die hypoly dißche, die mit obea- 
stehendeni die h y [) e r I y d i s c h e. 

Auf diese Weise haben wir neun Octavengattun^jen erhalten, von denen 
aber, da die diatonisehe Reihe nur sieben verschieden»' Tön«' entliälf . zwei 
mit zweien andern übereinstimmen, nämlich <lie hypodori.sehe mit »It t h)[ier- 
phrygifichen und die liyy)ophr)gische mit der hyperlydischeu. Daher iahsen 
wir die hyperphry^i^» he und hyperlydische bei Seite. Die sieben Octaven- 



gattungen waren also: 

Lydis(h C-c. 

Plirygisch D-ä. 

Dorisch E^e. 

Hypolydisch F-f. 

Hypophrygisch (auch ionisch genannt) G-^. 

Hypodorisch (auch aeoli.sch genannt) A-a. 



Hyperdorisch (gewöhnlich mixolydisch genannt) //-Ä. 
Diese Namen erhielten aber noch eine andere Bedeutung. Die Griechen 
hatten wie wir eine für jeden Ton bestimmte TonhOhe (einm Gabelton) und so 
wandten sie die eigentlich Ar die OctaTengattnngen bestimmten Namen an, 
auch die auf Tersehiedenen TonMhen stehenden Molltonleitem im Cmtenge von 
Ewel Ootaven zn beseichnen. Dies geschah in folgender Weise: l%e errichteten 
die TerscMedenen Tonarten (Octavengattnngen) auf einer Tonhöhe (wir wollen 
hierstt den Ton A nehmen), s. fi.: 

lydisch: A, ci», d, €y fis^ gis^ a. 

phrygisch: Ay e, fi9^ a. 

dorisch; A^ dy g, a, 
n. s. w.) und verengerten sie so weit nach der Tiefe nnd Hohe diatonisch, bis 
sie eine vollstSodige xwei Octaven lange aeolische oder hypodorische d. h. 
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Molltonleiter erhiaUen, tind beaannten trau dies« so «Mtiuidene Tonleiter nach 
der Octavengattmig, von welcher sie aosgegangen warett. Auf der folgenden 
Tabelle geben ans die halben Noten die Octavengattang und die Viertel die 
Fortsetaing bis snr MoUscala an: 



Aeollseli oder Hypodorisoli. 



HypophYjgbdi. 



±=1: 



Ilypolydisch 



¥- 



Dorisch. 



IS etc. 




Phrygiscb. 



etc. 



Lydiseh. 



ete. 



Ifixoljdiseh. 



- — — ^ ^_ — f>0 — P 



etc. 



Im Mittelaltei'. wo die Kenntnis» dieser doppelten Bedeutunp^ der Namen 
verloren {^pgangcii war. übortnig man die altfi^riecbischen Namen auf die sieben 
Octavengattnngen folgenderiiiassen: Man '/mn von der Mollscala aus. und 
nannte sie äbereinstimniend mit den Alten aeoliseh (oder bypodonscb). 
Die folgende Octave auf dem /weiten Ton II nannte man nun nicht nach dem 
Namen der alten ( Ictaven^attiing niixolydisrb . sondern nach der nächst böheren 
Mollscala hypophrygi seil. Die dritte C-c liies> nun nicht lydisrb, sondern 
hypolydisch. In dieser Weise fuhr man fort und nannte den Ton D dorisrh. 
E pbrygtsch. i^Iydiscb und 6' mixolydisch. Durch dir>v Verwecbs* lung 
der höheren Mollscala mit den hfdiereu Octavengattnngen wurde, mit einziger 
Auj^nahme der aeolischeu Tonart, die Reihenfolge der Namen verkehrt, wie 
man aus der folgenden Tabelle sehen kann; 
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Aeoliöch. 




^ Aeolisch. 



Hypolydisch. 



^^^^^^ 



Dorisch. 
Hypolydisch. 

(lODlMh.) 

HjpopfaiygiMh. 



Phrygisch. 




Hixolydisch. 



Gentaer über diesen Gegenstand unterrichtet man sich dnrch Fr. Bell er- 
mann s Tonleitern and Musiknoten der Griechen (Berlin 1847) und durch 
Anonymi acriptto de Musica etc. pinm. ed. Fr« Bellermann (Berlin 1841). 

Ueber die Octave H-h ist bereits oben gesprochen; von den übrigen sechs 
war am seltensten die Octave F"/ in Gebrauch . weil sie ihrer übeirnftBcdgen 
Qnarte F-h wegen ebenfalls nnbeqnem harmonisch zu behandeln ist. 

Bilden wir nun in diesen sechs Tonarten Melodien, so können dieselben 
tweierlei Gestalt haben. Kntweder bewegt sich die Melodie zwischen Grand- 
ton und Oetave oder sie bewegt sich um den Grundton herum, so dass der- 
selbe gegen die Mitte ihres ümfanj^s Wo^i und die (iränzen desselben die ünter- 
quarte und Quinte sind. Im ersten Falle heisst die Melodie nnd darnach auch die 
Tonart eine authentische, im andern eine plagialische. Auf diese Weise 
erhalten wir zu den sechs Tonarten noch sechs Nebentonarten . die sich von 
den ersteren durch ihren Umfang und durch die Lage ihres Grundtons nnter- 
scheiden. Die plagialische Tonart wird dadurch be:(eichnet. dass man den 
oben aufgestellten Namen die Sylben hypo vorsetzt. So heisst die dorische 
Tonart z. B. wenn man sie von Quinte zu Quinte singt die hypodorische n. s. w. 

Auch bezeichnete man diese Tonarten durch Zahlen, Tonu« pnmugf 
tonus secundm u. s. w. in der Art , wie es in der folgenden Tabelle durch die 
fi^Ti Namen vorausgesetzten Zahlen angedeutet ist. Auf dieser Tabelle giebt 
uns die ganze Note den Grundton in den plagialischen Octaven an: 
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9, EjpoMn^ 



l/Dori8ch. 



4. Ifypophiygiach. 

^^^^^^ 

» 

6. Hypolydisch. 



3. Pbiygisch. 



5. Lvdifich. 



8. Hyporoixolydisch. 



7. Mixolvdisch. 



±=i: 



10. HypofteolitclL 



9. Aeolisch. 



12. Hypotonisch. 



11. Ionisch. 



0- 



Den Melodien in diesen swölf Tonarten haben die alten Theoretiker einen 
dgenthftmlichen Charakter zngesehriebem, worauf indessen vemg an geben 
ist Es ist ebenso, als wenn wir sagen woUten, ein StAck in Dar sei aus- 
schliesslich heiter, dagegen eins in Moll aosschUesslich tranrig. Nnr d« Toll- 
stSudigkeit nnd des Beis|nels wegen setse ich eine knrxe CShaiakteristik h«r, 
wie wir sie bei Terschiedenen Schriftstellern des XYI. Jahrhunderts finden: 



Piimu8 




DcriuB 




'häartm 






Bifpodoriut 




moe&tam 






PhrygiM 






Quartu9 








blandam 


QuinHu 

8extu9 

SepHunu 


tonusahafi' 
> "^tiquis die- < 
tm est 




qui meio^ 
diamhahei' 


(uperütn 


Octavta 


HypomixolydiUB 




plaoahüem 


Nontts 




Aeolius 






Decimm 




HypoaecÜUS 




irütmn 


Undeeimu» 




lonicus 




jueundam 


Duodeeimu€, 




Hypoiamcw 







i 
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Der folgenden OetsTengattung H'/'h nnd deren pla^^alen Nebenton> 
art F-A;^ geben Glarean n. a., obgleich sie in der ebriafliclien Z«t niemals 
in Gebranch gewesen sind, die Namen Kyperaeolisch*) and Hyperpbrygiscb. 
Sie nehmen die letzten Stellen in diesem System als dreixehnte nnd vier* 
zehnte Tonart ein: 

Tredecmu9 h^traeoUu» ) spurii nve rifeeiif quod 

Dfcimua quartm l^erphrffffiu» S aptt dieidi nequeuiU, 

Sehr weitlänftig Iftsst sich Joannes Bona in seinem Werke De dwina 
ptalmodia (T*aris 1663) Cap. XVI §IV de ftingulk tonu^ eorumque pro* 
pi-ietutibu» et eßeeHbu« hierüber ans. Seine Charakteristik ist aber schon 
desshalb ganz anpassend , weil er stets die Zeugnisse der alten Gric'^^n n herbei- 
holt, welche, wie wir gesehen haben, unter dem jedesmal angeführten Namen 
eine ganz andere Tonart verstanden haben. So schreibt er, was die Griechen 
von ihrer Dorischen Tonart (E) sagen, d^r mittelalterlichen Dorischen (D) 
zu: Primtm sedem ordine et diynitate tenet Bonus. Hic a Piatone et 
Ariatotele caeterü omnibus praeferfur. Hoc modulo paallebant anttqui 
prosodia multa et pnräna, erotica etiam et quae spondaea nominantur. 
Dnx ad bene vicendum exi^timatur hic moduft. Arcadee et haeedaemonee 
hoc impensiuK dflfctabantur^ toste Pnljibio, etc. 

Wie wir sehen, hat stets eine pla^ialische mit einpi- nndern iiirht zu ihr 
gebnriL'pn authentischen Tonart einnrh-i l'mfang nnd Lafr<* der halben Töne 
z. B. die hvpodorische mit der aenli^rhen. die hypoh disrhe mit der ionischen 
n. s. w. Dies liat in die sonst so einfache Lehre von den Tonarten niaiinich- 
fache Verwirrung gebracht. So schreibt Mortimer in seinem Werk fiber den 
Choralgesanp (Berlin 1821), welches bei seinem Erscheinen allgemeine Auf- 
merksamkeit auf sich zoff: - Ausserdem, dass nicht abzuseilen ist. wie die be- 
7,8ondere Lage des mifa in irgend einer Tonleiter den Charakter einer Tonart 
„bestimmen soll, so findet sich auch diese rnl)e(|ueniliehkeit. dass das wz/a 
flUicht einmal entscheidend ist; denn /.. B. die dorische Tonart liat einerlei 
y,m,ifa mit der hypomixolydischen , die aeolische mit der hypodorischen und 
„die ionische mit der hypolydischen." Offenbar übersieht hier Mortimer die 
Stellung des Grnndtones. 

' Anf der obigen Tabelle nahmen gerade die heattntage gebrftndilichen 
Oetaren, nnser Dnr nnd Moll, die letaten Stellen der anthentisdien ein, obgleich 
schon die Componisten des sechzehnten Jahrhnnderts diese beiden Tonarten 



*) Ich führte oben einige Werke von C. Löwe in diesier Tonart an; es sei hier noch beiläufig 
bemerkt, dus er genumten Mnsikatfteken die Ueberaelirift in modo hypopkrygieo gegeben het Dies 
nt nicht mit dem jetzt allgemein verbreiteten, von Glarean aufs Neue geregelten, Gebranch der 
Namen nbt-reinstimmend. Hypophrygisch bezeichnet die plagiale Nebpiitrmart von E, (U-t-h) welch« 
natürlicli mit E abschlicsseu nius:>. Löwe .scbliesst abtr mit H ab; liättt- also richtiger iu modo hjf' 
peraeoOo gewkrieben. 
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b&afig anwandten. IMes Iiat iiidess darin seinen Gnmd, dase in der iftesten 
Zeit der Bischof Ambrosius vier Tonreihen für den Kirchengesang aufstellte-: 

tonus primvs D-d 
0 teeundus E-e 
, terÜM F-f 
„ quartua G-g 

Diesen ^ier Tonarten soll sp&ter firegor der (Crosse ihre vier plagialen . 
Nebentooarten beigefügt haben; so entstanden die acht Kirchentöne, denen 
erst viel später die Octaven A und C zugesellt wurden. Von diesen acht 
Tönen nannte man die authentische Octave D~d den tonus pnmus^ die pla- 
giale A-a den tonus secundusy die authentische E'e den t<mu9 terttM^ die 
plagiale If-h den to7ius quariuH^ ii. s. w. 

Ueber die Zeit, in welcher man du' griecbisrhen Namen zuerst für die 
kirohlichen Tonarten anwandte. beiTsc]i< n verschiedeno Ansichten. Marpurg 
^uftt in seiner kritischen Einleitung in die (ieschichte der Musik (Berlin 1759 
pas „Wenn üese IVine fh (\ f\\w<\ g der dorische, phrygische,- lydische 

„und nnxolydische henti^^es Tages genannt werden, so geschieht dieses zu Folge 
^der vom (Tlarean in der Folge der Zeit mit den Tönen unternommenen Ver- 
„änderuiig/ Aehnlich urtheilt Dehn in seiner Harmonielehre pag. 66: ,Im 
sechzehnten Jahi-hundert unternahm es eiu gelehrter Philologe Henricus 
,,Loritus Glareauus die Kirchentöne theoretisch festzustellen und schrieb zu 
-diesem Zwecke ein besonderes Buch: iJodrcachonlon. Als ein eifriger 
rieche benannte er seine Tonarten mit griechischen Namen z. B. Modus 
^Doi'ius^ PhrugittSy Lydias u. s. w." Kiese wetter, ein Feind der griechi- 
schen Musik, sagt in seiner Geschichte der Furopäisch-abendlftndischen Musik 
pag. 5: „Wie diese Rirdientöne in der Zeitfolge , seitGlarean im sedutebaten 
n Jahrhundert , zu den in jeder Hmsieht unpassenden Namen der dorisehen, 
„phr}'gischen, lydischen und mucolydischen gekommen seien, wird an einem 
^anderen Orte (?) erklärt werden.*^ Dieser durch unsere besseren Geschichis> 
forscher verbreitete Irrthum wurde in neueren, weniger bedeutenden Werken 
' wiederholt. Nor des Beispiels wegen führe ich die in Sl Ichers Harroonie- 
nnd Gompositionslehre (Tübingen 11559 pag. 181 und 132) ausgesprochene 
Ansicht an. «Im sechzehnten Jahrhundert fügte der Musikgelehrte Glarean 
„den gregorianischen Tonarten noch die beiden übrigen längst bekannten 
«Tonartenniit A und C beginnei^d, nebst ihren plagialischen Leitern sJs nenn> 
»ten, zehnten, elften und zwölften Kirchenton hinan und bezeicJinete sie mit 
,,den früher vom Ambrosius beseitigten (?) aus der altgrieehischen Mnsik 
^stammenden Namen. Jedoch verwechselte Glarean dieselben wie es scheint 
^ans Missverständniss.*^ 

Von allem hier Angeführten ist nur richtig, dass Glarean durch sein 
Dodeearchorehn einmal dahin gewirkt hat, dass die griechischen Namen au 
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der ganz uilgemeini'ii Verbreitung gekommen sind, wie wir .sie vou tier Mitte 
des sechzehnten .lahihuiiderth an finden, und zweitens, dass die Beueuiiuug 
aeoiis(h und ionisch für die Töne A und C vielleicht von ihm zuerst an- 
genommen ist. Die Anwendung der ül>rigen Namen finden wir schon ganz 
mit (jlarean übereinstimmend bei Hucbald- also sechs Jahrhunderte früher. 
Auch sclion er nannte: A hypociorisch , // hypophryginch, (/ hypolydisch . D 
dorisch, A piuygisch, lydisch und G inixülylisch. Er drückt sich hierüber 
folgendermassen aus (Gerbert, acript. I. p. 127): Ei-it ergo primus modus 
amnium gramadmm hi/podoriu« 9m prima spede diapcaon et terminatur 
«o, qidm§te» dieüur, medio nervo. Seeundum modum h^ophrygium w 
eunda epeeiee diapaam efßcitj quae in parameten Jbni. TerHum fMdmn 
h^ofydium tertia »peeiee diapae<m determmat in eum, quem voeant träen 
diegeugmetum nerüum. Quarium modum Dorium qttarta epeciea diaptmn 
reddü, quae ßnü in paranete dietengmenm. QuuUue modu» phrggiu» 
gtiMifo epeeie diapaeon fimtur^ cvi nefe diezeugmenon nervue est ultimue, 
Seastum n^ilomnus modum Lydium eeata speeiet diapaton eaient, eui trite 
kyperboiaeon eet ßaie, Septimum q«oque modum miaolydium eepHma spe^ 
CM» dia/j^on virformat\ eum paranete hyperholaeon determinat.*) 

Diesetben Namen finden wir anch bei Guido von Aresxo (6eri>. U. 
p. 56 und 57); doch ist dieser hierin genaaer, indem er einen Unterschied 
swischen pla^aJischen und anÜientlBchen Tonarten maclit. Er sagt nämlich, 
die höheren Octaven seien anthentisdi, acuti autKenHei^ die tieferen dagegen 
plag^aliseh, graeee vero graece plagae, latine Bubjugalee vel ia$eralee voea-" 
hantur. Von diesen ist die hypodorische A die erste, die hypophrygische H 
die zweite, die dritte die hy))olydische 6', die vierte die hypomixolydische D. 
Dieselbe Octave D ist aber aacb authentisch ond heisst dann dorisch. Hierauf 



*) Hnebftld beifliehnel him den obersten Ton J«der Oetavengattanf ntt wb«ai grieehuclMn 

Namen, daher ich zur bequemeren Lesung dieser Stelle hier die Griechische durch zwei Octaven 
geliinde Scale, welche ans zwei getreimteu Paaren verböndcuer Tetrucliürde und einem am unteren 
Ende hegenden Uia^eukttschen Tone besteht, mit der griecht^cheu Benennung der cinzetnen Töne 
beitets*: 
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folgt die phrygisrhe E. 4anu die lydiscli- / ' und schliesslicb die luixolydische (J . 
Glar>':ui führte nun dieses System ronst (pieut weiter, indem er den plagialeu 
Octaveu die Sylben hypo vorsetzte. In der Vorrede zu seinen» Dodecachordon 
sapt er aber au.sdrückli«;h , dass er nicht der Erfinder dieses Systems sei; er 
sei liit rin den alten Griechen gHinl^t, aus deren sieben Octaveut^attungen sich 
leicht zwölf (oder weua man wolle , vierzehn) verschiedene Tonarten herleiten 
liesBen. 

Für den Kircheugesaug haben sich die griechisclien ini Mittelalter alte- 
rirteu Namen bis auf den heutigen Tag im Gebrauch festgestellt und erhalten, 
und zwar mit grossem Recht; denn sie schützen uns vor Irrthiimern, die sofort 
entstehen, wenn wir tonvs primua ^ seciinduü, tertius u. s. w. zählen. Wir 
haben gesehn, dass Hucl)ald und (iuido von unten auf zählten und« als 
den tonvs prinws bezeichneten. Späterhin nannte man D doriscli den ersteu 
und A hypodorisch den zweiten, E phrygisrh den dritten und // hypodoriscli 
den vierten u. s. w. Joseph Zarlin. Kapeilmeistür an St. Marcus zu Venedig, 
einer der bedeutensten musicalischen S<-hriftsteller des seclizehnten .lahr- 
hunderts (geb. 1517, geft. ir)iU)) und mit ihm .lohanu Maria Artusi (gest. 
1613 zu Bologna) nahmen die authentische Octave 6' als den ersten Ton, die 
plagiale G als den zweiten u. s. w. an. Fax zählt in seinem Gradm ad par- 
nasmm nur die authentischen Töne und nennt D den ersten, E den zweiten. 
F den dritten u. s. w. Dieser Verschiedenheiten wegen ist es das Beste, weuu 
man bei den griechischen Isamen l)Ieiht, deren Bedeutung durch ein Jahr- 
tausend hindurch mit Ausnahme einiger Erweiterungen unverändert dieselbe 
geblieben ist und, wie wohl anzunehmen, den meisten Lesern dieses Buches» 
geläufig ist. *) 

Da wir bei den mittelalterlichen Schriftstellern die Octave oft als aus den 
verschiedenen Arten der «Quinte und <\>iiarte zusammengesetzt erläutert findeu, 
so sei hierulier noch Folgendes bemerkt, .lede Octave lässt sich in eine Quinte 
und damit verbundene Quarte theilen. (leschieht nun die Tiitiluug so, dass 
die Quinte unten steht und die Quarte olion . heisst die Theilung die har- 
monische. Steht dagegen die Quarte unti u und die Quinte oben, so nennt mau 
die Theilung die arithmetische. Die authentischen Tonarten werden durch 
Tonica, Dominaute und Tonica harmonisch getheilt: D-a-d, E- h-e u. &. w., 
die plagialischen dagegen durch Dominante, Tonica und Dominante arith- 
metisch: a-Z)-a, h-E-h u. s. w. Johannes Tinctor giebt in seinem 



*} Fax (lagt p&g. 231 seines Grad, ud parn: Jottephut Zarlinus etjiierique alii aetaU 
Uta C. nve Dorium pro primo modo ka&uerunt, Rteentiorf poaUa pmeUei /ere omoM D, 
oUmpKrggio mnMwpato princtpem locitm InftiMrunt. Nobis au/ficit dmoHBbrauOf MWifaui- 
taxat frisiere modos specie Jifferentes; par^imifi"' admodtim re/ert, quem ordinem qvisquc 
Uneat etc. Di» ABgabe, dass die Uctave 0 - c di« dorische, die pbrygiaelM a. s. w. Tonart sei, 
b«nbt «üsiibM Mr tat tham InrUian, irf« «Mb di« Anfthnng to Z«rli» In ümvr Bttri«hiiag. 
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TerminoruM Afusirav Dijßndorium*) hei Erläuterung der acht Kirchentöne 
«Ue vier Qumteugattuugeu nach der Lage cleb halben Tooes folgeadermaäseu au: 

1. )D' ef-g -fl. 
\a -hc-d -e. 

2. ef' g-a -Ä. 

3. f - <J - o -^c- 

4. \g - a - hc - d. 
\c - d -ef-g, 

und die drei Qaarteiigattaiig«Q so: 

ief-g -a. 
ig -a-Ä<?. 

Er erkliit nim die Tonarten so: der Tontu fnrimm ist der, welcher aas 
der ersten Art der Qvinte und der ersten Art der Qnarte zassnniengesetst ist: 

• 

Qaiute. Quai*te. 
d ~ tf — y — a — Ac— 

Ton den Alleii wude er fOfiM aiilAMliaM pro<M oder die eiste anthentisdie 
Tonart genannt. — Der Tonus stfcamcfiM ist ans der ersten Art der Quarte nnd 
der ersten der Quinte ansammengesetsti nnd wnrde tod den AHen plagalü, 
oder iubjugalu oder eoUateraüa atttheniiciprütiy die der ersten anthentisclien 
beigegebene oder untergeordnete Tonart, genannt 

Quarte. Quiute. 
a — hc — d — ef — g ■— o 

Anf diese Weise erklärt er die übrigen TOne. Es ist nar nocb xn be- 
merken, was er von der fünften und sechsten Tonart, der Indischen nnd hypo- 
Ijrdisdien sagt: Dieselben sind nimlich ans der dritten oder der vierten Art 

*) Dieses Werk des Tiuctor ist obne Jalireszabl uod Dnickurt, (und xnrar nacli Burnejrs 
■HoOmusung Hi*t. o/A/tt». Voll. II. pa«. 458 (im Jahre 1474 sa Meapd) «neUmM. DamiIs eniM 
JMUilcalisches Wörterbuch für den masikaliscben Gescliichtsfonicher von grosser Wichtigkeit ist und 
nur venige Bogen amfaäst h^t es Forkd im aelBtr allg. Littentur der ÜMik (Ui^vig 1792) paf. 

204 — 216 vollständig abtlruckea lassen. 
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der Quinte und der Uritieu An der Quarte gebildet, also rntweder f-g-a-hc- 
d-ef oder f-y-dh-c-d-ef. Hieraus sieht mau, dass man gar kein Bedenken 
trug der unreinen (Quarte/-/* wegen b zu setzen, wodurch die lydische Touart 
der iouiscLeu sehr ähnlich wurde. ") 



Tropen imd Neomen. 

In einer Melodie geben uns der Anfangston , vor Allem aber der ScblusBton 
an, welcher Octavengattung dieselbe angeliört. In diesem Sinne hatten die 
AJten far den Choraigesang gewisse knrxe Siiixe, welche dnrch ihre melodische 
Wendnng den Charakter der einzelnen Tonarten reprftsentiren sollten. Diese 
Melodien oder eigentlich nnr Schlnssclaaseln, nannte man Tropen, welches 
Wort, anch bei den Griechen f&r Tonart gebraucht wurde, z. B. Pindar, Ol. 
14. 25: Tp^Tcoc Xu^io?. Wir finden indessen, dass man im Mittelalter einer jeden 
Tonart mehrere Tropen znertheilte, welche Differenzen genannt wurden und 
oft gar nicht mit don Gmndton ihrer Tonart schlössen. Daher sag en die Slteren 
Musiklehrer, dass diese Differenzen nicht wesentlich zur Erkenntniss der Ton^ 
arten beitrügen, sondern nur för ungeschickte S&nger erfand^ seien. VergU 
hier&ber F o r k e 1 . Gesch. II. p. 1 73. 

Aehnlich den Tropen waren die sogenannten Neumen, welche nicht mit 
der oben beschriebenen Tonschrift zu verwechseln sind. Man verstand nflmlich 



') In demselben Sinne sclireibt scluni zwei .Jahrhunderte früher (1*274) Marchetttis voB 
i'aiiua: (ierb. Script. Iii p. 110 und III: iluiiitua tunua jormatur in stio aaceu au ex tertia 
apetiie diapente et teriia «Hatesimron ntperive^ ut hie: 




in descenau vero ex eadem specie diateaaaron et ex ^arta diapente, ut hic: 




Sed dieet aliquia: ergo videUtr ptod (juintus tonus tii eju« ascensit cantetfir />w Ij gua^ 
drumt et tu devvetuu per roiundum. Dtctmua quod «ic, et triplici ratione; prima eat^ 
guod<!ima»ee»ditaßne ad diapente supra guomodoeumt/uet iaUuut protaHo notartm duleior 
atque euamor ad auditum tranait, nec non aptior in ore pn^erenti» «xietit. Secunda est, ut 
in eo vfamur teriia specie diapente , quae in mitlo tonorum potius quam in ipso et ejus mtb- 
jugali poterat ordinari. Jertta ratio eat, ut cum veUtt tj^umtua ad ejua pcr/ectionem osce»- 
deret non itweniaiw tritoni «ftirtWa, ^wte adeeeet, «t per b reitundmn ipeum aecendene rath 
taremu.i, scificet a b primo acuto ad e acuium. Caittari dehtt ttiam per h rofundum, suo 
»cilicet in deacentut mt cum vult «e a diapente tupra ad ßnem deponerey poeeit tritoni dw . 
ritiam evitare. 
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bieranter gewisse grössere niclisinatische Figuren, welche auf der Schlusssylbe 
(oder wie die Alten sagen, ohne alle Worte) am Ende der Kirchengesänge ab- 

gesiinj2:pn wurden. ^A^comn est**, saj^t .lohanncs Tinctor in seinem Term. 
'/uns. {/i/ßn. „cantvft fini verboruni Hinc verbis annexus.'* Die Erklärung des 
Franchiuus Gafor is>t dieser sehr ähnlich: Neuina est vocum seu notu- 
larum vnica respiratione congrue pronunciandarnm aggregatio. Guil. de 
Podio, «'in spanisrher Sc liriftstpllor aus der zweiten Hälfte dos fünfzehnten 
.lalirliuudertH drückt sich in seiueni Commmturius municfis, \'ak'nzia 1495 
hierüber folgendermasseu aus: Notularum auteni Ugaturaruin acetvoa neu- 
mam musici appellare consuecei'unt Die Neunien und Tropen sind nur für 
die Kcnntniss des gregorianischen Choralgesanges von Wichtigkeit; wir wen- 
den uns daher gleich zur Kinrichtung des Schlusses in den verschiedenen 
Tonarten, wie wir denselben in der Mensuralmusik zu bewerkstelligen 
haben. 



lieber die Einrichtimg des SohluBses in der MenBuralmuaik. 

Bei dem SchlossiaU tritt das Charakteristische einer Tonart besonders 
hervor; wir haben daher auf diesen snnSchst nnser Angenmeik eu richten. 
Ein Schlnss kann anf xweierlei Weise bewerkstelligt werden: 

a) Entweder senkt sich die Stimme durch einen oder mehrere Schritte 
stufenweise zuin Gmndton; in diesem Falle nennen wir ihn einen abwärts- 
steigenden Schluss, s. B. in der dorischen Tonart: 



b) oder die Stimme steigt dnrch die siebente Stufe der Tonart aufwärts 
in den Grundton; dann heisst er ein aufwfirtssteigender Schluss. Hierbei 
hat man aber zu beachten, dass, wenn die siebente Stufe vom Grundton einen 
ganzen Ton cntiienit ist, dieselbe durch ein Kreu* | erhöht werden niuss. 
Eine Ausnahme von dieser Regel macht nur der Umu9 phrygius, bei welchem 
wir seiner kleinen Secunde wegen das ganze Tonverhältniss beibehalten 
müssen. Bei dieser auf^'ärtsstcij^^cnden Art zu srhiiessen sieht man es gem. 
wenn der Gesang, ehe er die siebente Stufe berührt, bereits auf der achten, 
.d.h. auf dem Grundtoü, gewiesen ist, z. B. in der dorischen, Tonart: 




B. BvIlafBiaiia, ContMgMHkl. 
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. Doch ist dieses nieht nothwendig geboten; man kann aneh so in die 
Octave steigen: 



I 



In diesem Falle mnss man aber in der aeo Iis eben Tonart anch die 
sechste Stufe erhohen, damit das nnharmonische Intervall /-^ Termieden wird : 



i 



Die beiden den (inmdton nmgebenden Töne lieisseu die Leitetönc der 
Tonart; es hat also jeder Ton einen aufwärts steiK<''iden und einen abwärts 
steiji^enden Leiteton. Die folffende Tabelle enthält in jeder der secbü Tonaiteo 
eiueu abwärts und einen aufwärtü steigenden Schluss: 

Dorisch. 




Phrygisch. 









~0 1 TJ- — 


ia — o — o z 




^-tt- 









Lydisch. 




Mixolydiseh. 




Aeolisch. 



Ionisch. 



azz^_ 



.Im strengen regelrechten zweistimmigen Satze, wie wir ihn bei den Com- 
ponisten des sechzehnten Jahrhunderts finden, macht die eine der beidm 
Stimmen den aafwirtssteigenden nnd die andm den abwirtssteigenden 
Schlnss, in dieser Weise: 









Ionisch. Dorisch. 
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Jede mehrstimmige Musik verlangt einer guten Harmonie wegen die Er- 
höhung des Leitetons , wie sie hier angegeben. Etwas anderes ist es im rein- 
einstimmigen f'horal^esang, wo man selbst diese gerinirc Abweichung von 
den diatoniscluMi Verhältnissen vermieden hat. Hierüber sagt ein kathnlisclier 
Geistlicher Bernard Scheyrer in seiner Mnaica Choralis theoro-jyi'dctica 
d. i, eine nüt/.Ii'lie L ntenveisung etc. (München 1663, pag. 12) -Von diesem 
will icii allliitr nichts melden, weil es allein in dem Figural gebrauchet 
„und Dii'^is f^^Mienuet wird: der i)urlauterp Thnral aber solches nicht zulasset, 
„obwohl dieses bei unsern Aenitern, so wir zur Orgel singen, dem Figural 
„gleich mag i(el)raucht werden."*) 

Im drei- und vierstininiijLcen Satze wird derSehiiiss wie im zweistininiigen 
durch die Leitetüue eingeleitet, wir niüs.scii aber, wenn ein wirklieh mehr- 
stimmiger Satz zu Stande kunimen soll, den noch hiuzutretendeu Stimmen 
andere Intervalle geben, wovon weiter unten die Rede sein wird. Als man 
anfing mehratammig zu componiren, entstand nicht gleich eine Harmonier oder 
Accordlebre in nnsenii Sinne, sondern man betnchtete einzefaien Stimme 
eines mehntimmigen Satzes für sidi und so kam man xn der in der Musik- 
geschichte merkwürdigen Ansicht, dass jede einzelne Stimme ans einer ihr 
eigenfhftmlichen Tonart ginge, ohne dass man- daran dachte, dass der Gang 
der einen durch den der andern bedingt wird nnd dass die Stimmen snsammen 
ein harmonisches Ganse bilden sollen. So konnte man von dw folgoideii 
vierstimmigen Schhisscadenz sagen: 




ihre oberste Stimme mache einen mixolydisehen, die zweite einen phrygischen, 

die dritte nnd vierte einen ionischen Sdilnss. Wir sind durch unsere .stets aaf 
Accorde basirte Musik dahin gekommen, dass wir einen solchen Irrthum 
nnerklftrlicb finden; es ist aber ein Belag dafär, dass die Alten die Harmonie 



") Eine barosoBiKb« Oi^lbaglmtMag nun nittrlieh den Bcfeln einer mehntimiiifen Musik 
naterwerien «ein. 

4« 
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nicht för sieb bestehend gelton tiessen, sondern nnr als ein Band ansahen, 
nnter welchem sich mehrere Stimmen vereinigten. Vergleiche hierüber C. v. 
Winterleld, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, Berlin 1834 p«g. 65. — 
Glarean, Dod. pag. 362 n. f. 



Melodie, Gesetze der rortschreitimg. 

Unter Melodie verstehen wir eine Aufeinanderfolge von Tonen, welche 
auf unser Ohr im Vorüberlciingen einen an;^'enehnieu, üdt?r, wenn man so sagen 
kann, harmonischen Eindmrk machen. Liul hiemach bezeichnen wir auch 
eine Folge von Tönen, welcher diese Anmuth fehlt, als «nmelodisch. 
Ausser einzelnen Hegeln, durch welche wir geschfitzt sind, geradezu das. Gegen- 
theil von Anmuth Ii ervorzu rufen , lässt sich wenig Positives über die Bildung 
vou Melodien, uameutlich in der ueuereu Musik, sagen. Es bleibt hier fast 
alles der Erfindung des Genies überlassen: sehr häutig tindet man entfernte 
Intervalle angewandt, chromatiscbe und diatonische TOne mit einander ver- 
bunden nnd üebergänge von einer diatoniseben Reibe in die andre, ohne dass 
dadurch das Gehör unangenehm berührt wfirde«- Yiel beschrftukendorsind indeaa 
die Regeln bei d^ alten Componisten; hier sehen irir ganx bestimmte Gesetze, 
nach denen wir dieses oder jenes Intervall als nnmelodiseh oder melodiseh 
beseicbnet finden. Diese Gesetze, welche für die Eenntniss der Musik 
secbsehnten Jahrhunderts von der grössten Wichtigkdt sind , da man sie bis 
Ende dieses Jahrhunderts auf das Strengste hielt, wollen wir die Gesetze 
der Fortscbreitang nennen. Hierbin gebM zanäcbst, dass in einer He' 
lodie nur diatonische Intervalle vorkommen därfen. Wur müssen uns daher 
klar machen, was man unter einem nicht diatonischen Intervall an ver- 
stehen hat; denn es ist eui grosser Unterschied zwischen einzelnen nicht der 
diatonischen Tonleiter angehörenden Tönen nnd nicht diatoniseben Intervallen. 
Unter letzteren vei*stehen wir alle solche Entfernungen, welche gar nicht 
in der nafürlidien Scala vorkommen, als da sind: der kleine halbe Ton 
/•jfi», c-m, b-h etc. — die verminderte Tera g^is'b etc. — die übenuässige 
Seconde etc. — die verminderte Quarte cit'f etc. — die übermässige 
Quinte u. a., mit einem Wort alle verminderten und übermässigen IntM» 
valle. Diatonische sind dagegen alle Cap. II aufgezählten , auch wenn einem 
ihrer Töne ein ^ oder vorgezeichnet ist. In diesem Sinne ist in der Ton- 
leiter ohne Vorzeichnung gis'U, ßs-g^ cia-d ebensogut ein diatonisches Inter- 
vall wie e-/ und h'Cy die Quarte /-b wie g-c u. a. Aber auch von den 
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diatonischen Intervallen waren einige yon der Melodie ausgeschlossen: der 
T'HUmu»^ die falsche Quinte, die grosse Sexte und die kleine und grosse 
Septime. Die kleine Sexte wurde nur aufwärts steigend gebrancht; dieselbe 
Rogel hat man auch über die Ortave aufgestellt, obgleich sich sehr viel Aus- 
nabmen dat^ei^en fitiden. HiertKirli zerfallen also die Intervalle in drei Klassen. , 

a) Durchaus verbotene Intervalle: 

Der Tritonus (oder die übermässige i^uarte), 

Die falsflre <)uinte, 

Die yri'>-i' Suxte, 

Die klein*; und fj:rosse Septime. 

b) Intervalle, welche man nur aufwärtssteigend an- 

wenden darf: 
Die kleine Sexte, 
Die Octave. 

c) Intervalle, deren Gebrauch nach beiden Richtungen 

frei hteht: 

Die Quinte, 
Die Quarte, 

Die grosse nnd kleine Terz, * 

Die grosse und kleine Seennde, 

(Ansnahmsweise die Oetave). 
IKese strengen Gesetze mUssen einen sehr Mhen Ursprung haben ; wir 
finden sie schon in den alten Weisen des Gregorianischen Ghoralgesanges 
beobachtet; sie sind, wie mir es scheint, von hier in die Ifensnralmnsik mit 
hinüber genommen worden. Sie bilden somit ein Gesetz für alle wahre Ktrchen- 
mnsik. Mit dem Verlassen dieser Gesetze beginnt der Verfall der Kirchen- 
mnsik in den eisten Jahrzehnten des siebzehnten Jahrhunderts. Bis dahin 
hatten sie Herrschaft in der ganzen musicslischen Welt. Ein Genins wie 
Palestrtna zeichnete sich nicht dadurch vor seinen Zeitgenossen ans, dass 



er die bestehenden Gesetze der Schönheit nnd des Wohlklanges nrnstiess, son- 
dern dass er, Herr dieser Gesetse, Inneihalb dieser engen Grfnzen Heister- 
werke schuf, die wir noch nach drei Jahrhunderten bewundern müssen. 




Gewiss sind die Alten bei Aufstellung ihrer Fortschreitungsgesetze von 
zwei Rücksichten geleitet worden. Einmal mnssten sie darauf sehen, dass 
ihre Gesänge leicht ausführbar seien; sie vermieden daher alle schwierigeren 
Intervalle, wie die Septime, die falsche Quinte u.a., welche wir ja auch heut- 
zutage nicht gern ungeübten S&ngem bieten. Zweitens lag ihnen aber ebensoviel 
daran, ihrer Musik den Stempel der erhabensten Einfachheit und reinsten 
kirchlichen Keuschheit aufzudrücken. So mag es gekommen sein, dass wir 
bei ihnen ein Intervall, welches vielfach in nnsem Melodien vorkommt und 
durcliaus leicht zu intoniren ist, nämlich die grosse Sexte, auf das strengste 
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Temtleden fiaden. Die wenigen Beispiele , die sich für die grosse Sei^e sraf- 
weisen lassen, wie z. B. am Schhiss der vierstimmigeii Motette »i^o nmpanis 
vivua^ Yon Palestrina im Tenor: 



io ae-ter 



•1—1- 



-~ ~ ~ — Dttm^in ae-ter-nnm. 



bringen dieses TntLi \:ill niemals in der Mitte der Melodie, soiulern wie hier, 
nach einem Sehhissfall. VAn ähnliches Beispiel ist iu der Lutherischeu Choral- 
melodie: Mit Fried uud Freud fahr ich dahin: 




I — >= — etc. 



»anft uod 



le, wie (lott mir ver - beis - sen hat 



Wie richtig aber die Alten bei Anfstellmg ihrer Gesetse gef&hlt haben, 
'das zeigt .sich auch darin, dass die besten nnd ftltesten unserer protestantischen 
Kirchenlieder, bei all ihrem lebhaften Ansdruck, nicM Ton jener strengen 
Anwendung der Intervalle abweichen. 

Reihen wir nun mit Beobachtung der hier gegebenen Regehi Melodien 
zusammen, so lassen sidi noch einige Gesetse aufstellen, die sich auf die 
Verbindung von mehr als zwei Tönen braiehen. Nämlich: Alle Intervalle» 
die grösser als die Terz sind, Quarten, Quinten und kleine Sexten, dllilen 
nicht zweimal hintereinauder in derselben Richtung vorkommen. Man ver- 
meide überhaupt mehrere grosse Schritte in einer Richtung, z. B. 




Die Melodie bekommt durch solche Sprünge etwas sehr schwerftIHges 
besonders abwärts sind sie ganz zu vermeiden. Nach einer Quarte indess 
kann man stets eine Quinte (und umgekehrt, sowohl auf- als abwtrtssteigend) 
folgen lassen, weil hier der dritte Ton die Octave'des ersten ist. * 

Diesen hier aufgestellten Fortschreitungsgesetzen ist nur noch hinzuzu- 
fügen, dass wir, da keine Hegel ohne Ausnahme ist, selbst in der Blüthezeit 
des kirchlichen Gesanges bisweilen einem chromatischen Intervall begegnen. 
Bs versteht sich von selbst, dass eine solche Licetiz in den nachfolgenden 
Cebungen nicht nachzuahmen ist. Es folgt hier ein Beispiel des kle inen halben 
Tousehrittes aus einer fünfstimmigen Motette von Goudimei, „0 dulce 
lignum.^ 
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NB. 




Dergleichen Weuduntreii sind aber höchst selten. Bisweilen kommt es 
vor. dass rin. m harten Dreiklaug ein weicher, oder umgekehrt, auf derselben 
Tonstufe folgen soll. In diesem Falle liess man die zn \ ertiefende oder zu 
erhöhen de Terz, wie in dem folgenden Beispiel, lieber durch eine andere 
Stimme übernehmen. 

Joh, Eccard. 



r^^ — a- 



ES 



M - len 

rfe. _~. ' TT-- 



Gott an 



uns hat, nun ist gross 



kn 



Gott an uns 



hat, nim ist gross 



iE! 



^^^^^^ 



fal « len Gott aö 



ans hat» nun ist gross 



hl . len 



Gott 



uns 



hat, nun ist gross 



m 




len Gott 



Liegt indesB der kleine halbe Tonschritt in einer Stimme, so mnss sich 
eiliAhle Ton weit^ aufwftrts, der erniedrigte abwllrts bewegen. Ein Gang, 
wie ihn die Altstimme des folgenden Beispiels singt, ist för Singstimnten ohne 
Instrumentalbegleitung nicht leicht rdn xn intoniren and daher im a Gapella- 
Gesange gänzlidi zn vermeiden: 
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Aufgabe^ . 

Wir gehen nun zu den praktischen Uebungen über; die erste Aufgabe ist 
nach den gegebenen Fortschreitungsregeln kurze Melodieu in den sechs Ton- 
arten zu erfinden, in Art der folgenden aus Fux Gradus ad pamaasum. 

Dorisch. 

m • 




Lydisch. 




Mixolydisch. 




Aeolisch. 



i 



lonigch. 




Auf den Takt oder Rhythmns ist bis jetart noch gar keine Rückdcht ge- 
nommen worden, was erst weiter unten beim Oontrapnnkt gescbehen kann. 

Die Regeln,, weldie im Yorletatten Capitel über die Einiichtong des 
Schiasses in der Hensnralmnsik and in diesem Gapitel Aber die Gesette der 
Portschreitang g^ben sind, müssen dem Schüler gans gel&^g sein, wenn^y^^ 
er die nan folgenden Uebungen im Gontrapunkt durchmachen will. Wir gäien 
nun SU unserem eigentiichen Thema, zur Lehre vom Gontrapunkt und den 
Uebungen in der mdirstimmigen Musik über. 
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Die Lehre vom Gontrapunkt. 
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Erster Theil. 



Einfacher Contiapuukt. 

TJnter Ckintrapunkt versteht man xosftchst eine Melodie, welche einer vor- 
liandenen, einem Ctmfw ßrmv» als zweite, gleichviel ob als Ober- oder als 
tJnterstimme hinzugefügt ist; dann aber überhaupt die Knnst zwei oder mehrere 
Melodien gleichzeitig zn verbinden ; also, mit einem Wort, die m e h r s ti m m i g e , 
Cfunposition. 

Da man bd den Ilteren Mensnralisten das Wort Pvnritii häufig fftr Nota i 
gebraucht findet,, so erkltrt sich die Entstehung des Ausdruckes Gontrapunkt I 
ganz von selbst Unrichtig aber ist die Ableitung desselben, die wir zuweilen, 
z. B. noch in der Dehn sehen Lehre vom Contrapunkt (herausgegeben von 
Scholz Beilin 1859) finden, behufs deren man meint, dass in den früheren 
Jahrhunderten statt der Noten blosse Punkte gesetzt worden seien» Franco 
von Co ein, der älteste uns bekannte Mensaralist, hat, wie oben pag. 21 
gezeigt worden, schon vier Notengattungen von verschiedener Gestalt und 
Zeitdauer, nnd gebraucht dennoch vielfitch Funetus für Note z. B. 0mm» 
ligatura uhtiMwn punctum g&rens r/'cte supra penuUimvm etft perfecta 
(Jede lagatnr, in welcher die letzte Note Aber der vorletzten steht^ ist perfect). 
Ausserdem ist das Wort Contrapunctus erst in später Zeit entstanden, wo 
von blossen Punkten statt der Noten in keinem Falle die Rede sein könnte. 
In der ältesten Mensiiralmusik gebrauchte man dafür das Wort Dücantus. 

In der mehrstimmigen Musik werden uns die Intervalle, welche wir bis- j 
jetzt hintereinander zu gebrauchen gelernt haben. fj:1eichzeitiff m Gehf^r ge- ' 
fuhrt: wir müssen sie daher ihren consonirenden und dissouirendea Eigen- l 
schaftrii nach kennen lernen. 

Die Intervalle zerfallen hiernach natnruemäss in zwei Klassen: in Cnnso- 
nanzen und in Dissonanzen ; und zwar wei tien w ir nach pag. '.\ /.u den ersteren, 
zu den Consnnanzen, alle diejenigen Intervalle zahlen, d<M-en iSeiiwingungs- 
zählen in einem einfacheren Verhältniss stehen, nnd in die zweite, zn den 
Dissonanzen, diejenigen, bei denen du.s^selbe eoni])iKirtcr ist. lndet^;> fiiiirt 
die Musik diese Eintheilung nicht consequent durch, indem gewisse weiter 
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unten bezcu Im* t<^ Intervalle, ganz abgesehen von ihren Zahlenverhältnissen, 
in einzelnen liestiiniuten Fallen zu <len l>issonanzen . in andern zu den Tonso- 
nanzen gerechnet werden. Es bilden diesi' lnti'r\alle eine dritte Klasse für sich. 

I. Die Tonsonanzen sind der Einklang, die (ktave, die <^irtnte, <lie 
grosse und die kleine Terz, die kleine und die grosse Sexte. Von diesen 
werden die drei ersten, der Einklang (1:1) die Octave (1 : 2) und die Quinte 
(2 : 3) vollkonnnene, die vier anderen, die grosse und die kleine Terz (4 : 5 
und 5 : C>) und die kleine und die grosse Sexte (5 : 8 und 3 : 5) uuvollk om- 
ni ene Cousonauzeu genannt. 

II. Die Dissonanzen sind die kleine nnd die giosse Secunde (15 : 16 
und 8 : 0, 9 : 10) und deren Umkebmng, die grosse nnd kleine Septime (8:15 
und 9: 16, 9 : 20). 

ill. Zn jener dritten Klasse, welche also gleichsam zwischen Gonso- 
nanzen nnd Dissonanzen steht, rechnen wir die Quarte, den TritomtB und 
die falsche Qninte. Alle drei, so seihr aneh die blBiden letztra tob der 
ersten in Rücksicht anf die Einlkchheit ihrer Schwingangsverhlltnisse ver- 
schieden sind, werden in gewissen Fällen als unvollkommene Gonsonanzeii, 
in andern als wurkliche Dissonanzen behandelt Wir wollen der Deutlichkeit 
wegen hier einzeln die betreffenden Intervalle besprechen. 

a) Die Quarte hat das einfache Vwhftltniss 3:4, ist also die Üm- 
kehmng der Quinte (3:3); consequenterweise m&sste sie hiernach zu den toH- 
kommenen Consonanzen gez&hlt werden (wie dies auch bei den aJten Griechen 
— und spftter bei den ersten Versuchen einer Gombination von mehreren 
Stimmen, bei Hucbald und Guido wirklich geschehen ist). Ihr Klang hat 
aber, wenn sie ohne Begleitung einer dritten (oder mehrerer anderer Stimmen) 
ertönt, fär das Ohr so wenig befriedigendes, dass wir sie, wie oben gesagt, 
hftnfig als Dissonanz behandeln müssen, und zwar: 

1. stets im zweistininiiijten Satz 

2. und dann auch im drei- vier- und mehrstimmigen, wenn der tiefere 
ihrer beiden Töne zugleich der tiefste eines drei- vier- nnd mehrstimmigen 
Zttsammenklanges öder Accordes ist 




Als unvollkommene Consonanz erscheint sie dagegen, wenn sie von 
zwei .Mittel- oder Oberstimmen hervorgebracht wird; fügen wir also jenen 
obigen Tonverbiudungen einen tieferen consonirenden Ton hinzu, so verliert 
die dann in der Mitte oder oben belegene Quarte ihre diäsouirende Eigenschaft: 
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Diese Ers<^eii»ing l&sst sich auf folgende Weise erkltren: wir sehen die 
tiefste Stimme eines Zasammeniclanges als den Grund an, anf welchem die 
höheren aufgebaut sind, und messen von diesem Grunde aus die TOne. Setzen 
wir nun xu dner Quarte einen dritten tieferen Ton, der mit den beiden Quarten- 
tönen consoairt (also entweder die tiefere Octave oder die tiefere Sexte des 
höheren Qnartentones), so hört das Ohr im ersten Falle vom Bass aus ge- 
messen dne Quinte und eine Octave, im anderen eine Terz und eine Sexte, und 
die zwisclien den beiden Oberstininieu liegende Quarte verschwindet gänzlicli. 
Etwas anderes ist « s ;il)er natürlich, wenn zwei Oberstimmen in einem wirklich 
dissonirenden Verbältniss stehen (z. H. eine Secunde oder eine Septime bihleu), 
da sicli dieses seiner complicirteren Schwingungzahlen wegen niemals dem 
Gehör entziehen wird. 

Wenn wir oben sagten, dass jener in der Tiefe hinzuzufügende Ton ein 
mit den Quartentönen consonirender sein müsse, so ist dies alb'idiuijs der 
häutigere und natürlichere Fall; in dem folgenden l{('i>|)i<'! alicr (livsmiirt der- 
selbe, und zwar bei zum oberen, bei zum tielureu Tuue der Quaile. 







B. 


















7, ti:^— . 1 ' h W 



Nach dem Vorausgeschickten ist also die Regel Aber die Quarte in der | 
Kflrze: die Quarte dissonirt, wenn ihr tieferer Ton im Basse liegt, consonirt 1 
dagegen, wenn sie von den Mittelstimmen oder von einer Mittel- und der | 
Oberstimme gebildet wird. •* l 

b) Der Trkontis und die Umkehrung desselben die falsche Quinte 
sind von den alten Componisten nur in seltenen F&llen als wirkliche Disso- 
nanzen gebraucht worden. Ihre Anwendung wSre nach den weiter unten ' 'fJ^ 
(Zweistunmiger Gontrapunkt, vierte Gattung) auseinander gesetzten Regeln, 
a) zwdstimmig, 
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b) mehnitimmig, d. h. uiit begleitenden Stimmea, diese: 




In den streng kirchlichen Heisterwerken findet man diese Art aber sehr 
selten. Zwischen xwei Mittelstimmen aher, oder swischen einer Mittel- and 
der Oberstimme kommen bdde Intefvalle verhältnissmäsaig hftofig Tor und 
haben dann, wie die reine Quarte, die Rechte einer nnvollkommenen Gon- 
sonanz. Der sie begleitende Basston mnss aber mit jedem ihrer Töne in einem 
consonirenden Verhftltniss stehen. Es giebt demnach nur eine Art der Ver- 
bindung, in weicher sie anwendbar sind, nSmlich: 




Dies ist nach der modernen Harmonielehre der grosse Seztenaecord aaf 
der sweiten Stofe der Dur- oder vierten der Moll -Tonleiter, die erste Um- 
kehrang des verminderten Dreiklanges. 

Die hier gegebene und noch hent zu Tage allgemein gebräuchliche Eia- 
theilunf< der Intervalle finden vilr schon mit geringer Abweichung bei France 
\nn Coeln. Derselbe nennt diejenigen Intervalle, welche das Ohr angenehm 
berühren , Concnrdanzien, die andere Discordanzien. Ccncordantia dUiiur 
etftij quando duae voces (vel plures) in uno tempore prolatae %e eompaH 
po88unt secundum auditum. Discordantia e contrario quando voce» aic con-' 
junffuntur , quod discordant secundum auditum. (Gerb. Script. III., p. 11) 
Die Concordanzieu tlieilt er in vollkommene (den Einklang und die Octave) 
in mittlere (die Quarte und die <^uinto) und in unvollkommene (die grosse und 
kleine Terz). Die Discordan/.ien zerfallen iu \ülIkomniene (die grosse und 
kleine Septime und der Triton itfi) und in unvollkommene (die kleine und 
grosse Sexte). Hiernach ist es nicht richtig, weini Marpurg (Krit. Eiul. 
pag. 144) sagt, dass Glarean der erste gewesen sei, der öffentlich gelehrt 
habe, dass die Terzen und Sexten zu den ('onsonanzen zu zählen seien; der 
Unterschied zwischen ihm und Franco bestellt nur darin, dass jener die 
Sexten nicht für Cousonanzen, sondern für unvollkommene Dissonanzen halt; 
uud ferner die (juartje (gleich der (^uiute) cousoniren lässt, welche iu der 
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sptteran PMziB, wk oben gcieigt, ak Dissonaoi angeseliOB wnrde. Glarean 
giebt hA semer Av&ihliing alle Intflfvalle, die im Um&nge von zwei OelaTen 
üegen. Dod. pag. 26: Comonanüarum amtem ardmem Ua dividunt NeO' 
terieij ut aliat tmt per/eetae^ aKae imperfietae eoMonatUiaet BeUquae 
inkreapedüut omnet ditioiuuiHae paütu appellandae. Per/eetae sunt 
gmmqui: Unüonuty dtapente^ diapaso», diapente cum dtapatoHj ae düdia- 
putöm; vel, ut nunc lofuimurs utnaOHUi, qttüUa, ocfov«, duodedma, ae 
deemaquinta. — Impet/eetae iunt quahtory tertia^ «Aeto, decima ae 
deeimateriia^ quas neacio an apudveUre^ utpiam reperiat, Ueber die Disso- 
naiusen heisst es: Dis«onantiae^ quae audäum vehementer tnrbant ojfendunt- 
quet ewU ee*: Seeunda, qvnrta, septima^ nona^ unilfcima ae decima^ 
quarta, Loquimur autem de intervaUi* quae iidra düdiapason linUtee 
eanüneniur, Nam quae ultrp, eceniunt {ntercapedinee^ veram phthongomm 
eraem ac commLttionem non habenty etianm aliquae eontonent, ut decima- 
eep^imn (G^h), decimanena (G-dJj ae viceeuna (G-e)^ quarum trium 
mediani inter per/eetae numerant consonantiae , ejttremas inter imper/eetas: 
Et decimameepiimam noaira aetate doctUetnU Symphonetae eaepiut uewr» 
pani, rariut autem deemamnmam ae meeeinumy imo, quantum egojudico, 
magis hac de eouea aHquande adeeieeunt^ ut in euhUtmi eMeeimae velut 
eoUudent voees, quam ut eonetet eoneemtue mHo, atque eonorumvera eomr 
mixtio, Sed ommum harum ek haee deeer^tio : 



r 



^^^^^^^^^^^ 

5 perfecta Ck>aaoQaDieiL 4 imperfecte. 



10 



13 



1 



1 



Ii 



6 Dissonanzen. 

Wenn zwei Stimmen neben einander erklingen, so sind drei Fälle ihrer 
Bewegung möglich. 

L Beide Stimmen l)ewei,'en sich, sei es sprung- oder stufenweise, auf- 
odcr abw&rts in einer Richtung. Dies ist die gerade Bewegung (motue 

rectum). 

2. Bewegt sich dagei^cii eine Stimme spning- oder stufenweise aufwärts. 
Während die andere abwärts geht, so ist dies die Gegenbewegung (motue 
eemtrariue). 
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3* Bleibt eme d«r beiden Stinunen Mf ihrem Tone liegen, wihreod mdk 
die andere anf- oder abwftrts, sprang- oder stofenweise bew^, so nennt man 
dies die Seitenbewegnng («lofiM oMigwtMr). 

Alle mebnitimmige Hnsik iet aas Tersehiedenen Stimmen zaaammen^ 
gesetzt, deren g^{)C(ffi(lfibges VerhftttnisB anf diesen drei Bewegongen bemht. 
ffierftber gelten nun folgende C^esetse; 

1. Von einer vollkonimenen zu einer anderen vollkommenen Consonanz 
darf nnr in der Gegen- oder Seitenbewegong fortgeseliritten werden, a. B. 




2. Von einer anvollkommenen zu einer vollkommenen darf ebenfalls nnr 
durch die tiegen- oder Seitenbewegung geschritten werden, z. B. 




3. Von einer vollkomnieucn zu einer uuvollkommeuen kann man in allen 
drei Bewegungen gehn , z. B. 



i 



h s 



8 9 



ft 6 



i 



I 



4. Von einer unvollkommenen zu einer andern unvollkommenen eben- 
falls in allen drei Bewegungen, z. B. 




Hieraus sieht man, dass die (iegen- und Seitenhewegung in allen Fällen 
erlaubt ist, und nur verboten ist die gerade Bewegung zu eiuer voUkommeuea 
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hin. INe Gegenbewegnng Iflsst die Verschiedenheit d^ Stimmen am deutlich- 
sten hervortreten; es ist daher rathsanr sie möglichst viel anzuwenden. Lange 
Zeit hindurch die Melodien in gerader Bewegung, besonders in gleichen Inter- 
vallen, Terzen nnd Sexten, nebeneinander fortgehen zu Utösen, ist zwar kein 
Fehler, macht aber einen langweiligen nnd ailin^i^en Eindruck. 

Es dnd diesen Gesetzen noch einige Beschr^nngen hinzuznfQgen*, die 
besondem im zweistimmigen Satz zu beobachten sind. 

Der Gang vom Einklang in ein anderes consonirendes Intervall, nament- 
lich in gerader Bewegung, ist verboten, z. B. 




1^ 



I 



Die Italiener haben den Gang von der Decime in die Octave auf dem 
v.ollen Takt vermieden, wenn nftmlich die Cnterstimme einen Schritt auf- 
vfirts, die Oberstimme einen Schritt abwärts macht. Sie nannten diese Octave 
BaUtita. Pux sieht aber selbst nicht den Grund dieses Verbotes ein nnd 
stellt seinem Schüler den Gebrauch derselben frei.*) Er IBgt aber folgende 
Bemerkung bei: «Wenn- die Octave so beschaffen, dass die untere Stimme 
„eine Stufe hinauf gehet, die obere aber durch verschiedene Stufen herunter 
„springet, so halte it^ davor, dass solche auch in vielen Stimmen nicht zu 
„dulten sei* Dasselbe gilt natfirlich auch vom Sprung in den Einklang — ^ 
obgleich sieh bei grosser Vielstimmigkeit eine Ausnahme nicht immer ver- 
meiden Ifisst 



*) Teil finde £eM Regel anek ta streng; dennoch mm man aber angeben , dass si 
sehr richtigen Beobaehtaag entstanden ist Wenn man s. B. die beiden folgenden DreiUinge mit 
einander veriiindet: 



a. 




1 



so wird man benerken, das« im Beispiel u der sweite Dreiklaug bei weitem weniger voll , mau IcSnnte 
fast sflffpn. leer pepm den ersti-n klinp^; lici einer freien ('niiiyxisifin!! . wo mau nicht durrh oinen 
Cantus jirmus gebuudeii i»t, i.st diese Wendung auf dorn guten Takttluil uicht zu cuipfchien. Die- 
selben Dreiklftage aber in nmgekehrter Folge (im Beispiel b) abid dagegan vom auBgasetehnet scbtaer 
Wirkung. 
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BathUa. 






\ B \ 


:.- , 





* Regel 1 und- 8 enthalten die bekannten Gesetse Uber den Grebrnncli der 
Qninte und Octave. Schon in frfihester Zeit der Mensaralmnsik hat man die 
nnmittelbare Folge iwdervon denselben Stimmen gesungener Quinten misstönig 
befanden nnd sogar die gerade Bewegung von einem anderen Interrall in eine 
Quinte unter dem Namen, verdeckte Quinten, verboten.*) Im zwei- und 
dreistimmigen Satz hat man diese verdeckten Quinten auch gfinslich zu ver- 
meiden, im vier^ nnd mehrstimmigen finden wir selbst bei den besten Compo- 
nisten so viel Freiheit, dass wir weniger sorgfältig hierin zu Werke zu gehen 
brauchen, als es die Uteren Theoretiker verlangen. Hit grosserer Strenge 
mnss man indess diese Gesetze bei der Octave beobachten; hier versteht sich 
das Verbot ganz von selbst, weil zwischen einem Ton und seiner Octave kein 
spedfischer Unterschied stattfindet, folglich zwei in Octaven singende Stimmen 
in eine zusammen fallen, und die beabsichtigte Mehrstimmigkeit nicht mehr 
vollständig vorhanden ist. Bei der Quinte ist offenbar der Grund des Verbotes 
ein anderer, obgleich sich nichts hierttber feststellen l&sst. Handies ist von 
den Hnsiktheoretikem hi^ber geschrieben worden, jedoch nichts Ein- 
leuchtendes, o^yyvmyko, 

Nicht ohne Interesse dfir^ fQr den Leser ein kleines neuerdings erschie- 
nenes Schriftchen von A. W. Ambros sein, ^Zur Lehre vom Quintenverbot, 
dne Studie,^ Ldpzig (ohne Jahreszahl) bei Matthes. Der erste Theil behandelt 
den Gegenstand vom rein geschichtlichen Standpunkt, und giebt an, wie man 
seit den ersten Zeiten mehrslammiger Musik Aber den Gebrauch der Quinte 



') Die ersten Veraache dner mehretimmiKon Mosik besUndwn allerdings gerade darin , dn^s 
man Stimincn in Quiutcuparallelen neben einander flehen Hess , wie wir dies itn Or}{aui>ii des II u <• Ii a I d 
und Guido seheu. Es wareu dies Experimente, bei dcucu man ganz lugiücU vuu der Auuabmc uu.s- 
giog, iwei vemliiedeiw ßtiBineii wftrden, wran aio in TonkomneDMi CoMMnuiBseii singeii, Iihibo- 
niscber klingen, als wenn man hierzu uuvoIIkoianwiM wählte. Die Erfahrung hat aber das Oegeutheil 
gelehrt. Es hat eine geraume Zeit gedauert, bis man sich von der einmal vorgcfasstcu Meiuuug tüs> 
sagte und auch andere Intervalle in Bezog auf ihre consonireuden «der lurmonischeu Eigcuschaften 
prlkfte, suul die Tenwn md Sexten muA. der Mhenn Berechnung der alniitisdien VerhUtnisee ab 
Dissonanzen angesehen wurden. Mit äf-r Annahme jeuer Intervalle :ils Consnnanzen ist schon l in 
bedeutender Schritt zur wahren Erkenutuiss der Mehrstimmigkeit gethau. Als viel grösser und gar 
sieht M» nahe liegend müsan vir aW den nu folgoiden sweiten Sehritt ansehen , daas man erkannte, 
dass die parallelle Verbindung zveier vollkommener Consonanzen (also Quinten) der Harmonie naeh- 
theilig sei. Der erste, der dies aussprach, srlieint Johannes de Mnris in seinen tjiintf.fti'nttrfi super 
parten 7nu»ivne (gegen Ende des dreizehnten Jahrbunderis) gewesen zu sein. (S. Gerbert, Script. 
III. )>ag. .SOG.) Als diese Regel aber erst entdeckt nnd einmal ansgesproehen war, fand sie die all* 
gemeinste Anerkennung — wenn wir ancb AnCulgs (im Tierzehnteo and An&ng des fufieiinten Jakr- 
hnnderts) noch einigen Licenzen bepgnen. 
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giiacht hat Den Ansichten des VeifaBsers können wir freilich selten bei- 
treten, denn er glaubt, dai^s die Alten sitfh nur bemüht hätten, die parallelen 
Quinten dem Auge in der Partitur zu entziehen, wenn sie nurh sonst in der 
Musik wirklich Torhanden wären. So findet er z. B. folgende Stelle be- 
denklich: 



1 



indem er sagt: „Da ist nun freilich keine (^)uintenfortschreituYig vor Aut;eu, 
, zieht mau aber die Stimmen zusammen, su ergiebt sieh folgendes Kesultat:" 




ja, er nimmt sogar Anstoss. wenn, wie im folgenden Heisi»iel. durch Hinzutritt 
einer dritten Stimme (A.) oder durcli i)lrit/.liches l'ausireu des Basses (B.) 
scheinbar im Clavierauszu^e Quiuteu sichtbar werden. 



B. 



±=:t:i±=: 



— ^- 




ig 



Zum (ilück ist (las nieuscliliclie Ohr aber so eingerichtet, dass es im 
Stande ist, den (iang der einzelnen Stimmen zu unterscheiden. Auf Tast- 
•ostrumeuteu (Orgel oder ( lavier und selbst im Oroliester) klingen natürlich 
dergleichen Verbindungen schlecht und erregen bei denen Aiystofss, die die 
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alten Gosanf^weike nur vom (.'lavier her kennen*). Wer sie aber hat wirklich 
sinj^«'u hören und selbst bei ihrer Ausfühniug. sei es singend oder dirigireud, 
thiitig {^ewe.^cii ist. wird nicht den geringsten Anstoss :m ciiu-r sulcheu Stimm- 
führung nciiinen. I^cr Eintritt der dritten Stimme im Beispiel A. ist sogar von 
einiM" sehr angenehmen Wirkung. 

Audi <j)uinten zwischen ikuselben Stimmen in der Gegenbeweguug im 
vier- und mehrstimmigen Satze sind <ihiie liedeukeu zu schreiben, wie im fol- 
genden Beispiel zwischen Suprun und Buss: 



















pTlre. = 1 


1 1 k-« 

^ ^ • -t_e. - ^ 




Wir gehen nan zur ersten 


praktischen Uebung äber. 





Ente Gattung des zweiBtimmigen Contrapunktes. 

Note gegen Note. 

Es ist hier die Aufgabe gestellt, zu einem Cantu» ßtmus oder Choral- 
gesaug in ganzen Noten eine zweite ebenfalls in ganzen Noten singende 
Stimme hinznznsetzen. Diese zweite Stimme oder Gontrapunkt mass mit dem 
(kmius ßrtnv8 GonsonirendiB Intervalle bilden, welche nach den obigen Kegeln 
der Bewegung fortschreiten. Fflr die nftcbste Bearbeitung wollen wir die 
dorische Melodie ans Fnx Gradua ad Parnawum (dentsche Ausgabe Tab. II, 
lateinische pag. 43) wählen; sie hat einen abwSrtssteigenden Schlnss, wir 
mflssen daher dem Gontrapnnkt einen anfwftrtssteigenden geben: 



*) Bei Sebastian Bach fiudcn sich bisweilen auch derglwchen scheinbare Quinten. Sein Sohn 
Carl Fhil. Km. hat die viiTstiminifjtii ClmialKt säuge seines Vattrs, (,<liii I,i( lihalM rn diT Orjjel und 
des Ciavier» zu gefallen*) auf zwei Systemen herausgegeben. In der Vurrede ^agt er in Bezug auf 
jene oben erwlhnten Beheinbaren Quinten nnd Oeteven: ,den Sehwaehtlelitlgea m gefallen, 
.welchen einige Sätze anrichtig scheinen möchten, hat uiau da, wo es nüthig ist, die Fortsrbruituug 
.der Stimmen durch einfache und doppelte Striche deutlich angezeigt.* (Leipzig, Breitkopfsche 
Autigabe tou 1 784.) 
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Cnntus ßrmus. 



te 



Contrapunkt. 



Contrapunkt. 



9E£ 



Caniu» ßrmus. 



Auf diese Weise wird also (l<'r Scblusston stets durch den Einklang oder 
die Octave gebildet. Der Anfjing der ('omposition wird durch eine volli<ora- 
mene Ponsonanz, den Einkhmg, die Octave oder die Quinte gehiklet; doch ist 
darauf zu seheo, dass der Coutrapiiiikt mit dem (irundton oder der Dominante, 
und nicht, wie es möglich wäre, wenn er in der üiitorstimnie liegt, mit der 
Unterdominante der Tooait aofiiiigt. Im Verlauf der Composition sind die 
unvollkommenen Consonanzen <1''n xollkniiiinencn vorzuziehen, weil diese die 
Verschiedenheit der Stimme mehr hervortreten ia^sen. Aus demselben (irunde 
ist der Einklang g&nzlich verboten. 

Se3^ 




Cantus ßrmus. 

h 3 



3 



—GS- — ^ 



Die zwischen den Systemen stehenden Zahlen geben die Intervalle an, 
welche von den beiden Stimmen gebildet werden. In dem folgenden Satase 
«steht der Cantus firmua in der Oberstimme. 



in ü 6 lo 10 lo 5 



Sollen diese contrapnnktischen Uebungen aber wirklichen Nutzen bringen, 
80 muss sich der Schüler nicht damit begnügen zu einem Cantvg firmu« nur 
fänenContrapunkt als Ober- oder Unterstimme zu setzen; dies gelingt anch dem 
Üogefibtesten. Er muss danach trachten, zehn, zwOlf und noch mehr ver- 
schiedene zn erfinden, und, wenn vielleicht an einem Tage seine Erfindung 
aasbleibt, am folgenden neue Versuche anstellen. Hierbei ist es das Prak- 
tischste, wenn er den Caniu» ßmiu» in die Mitte eines grossen mit Noten- 
Inien bezogenen Blattes schreibt, und sich nun bemfiht so viel als irgend mög- 
fich verschiedene Ober- und Unterstimmen streng nach den Kegeln hinzu- 
nsehreiben, wie das folgende Beispiel zeigt: 
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In gleicher Weise müssen auch die Choralgesünge in den verschiedenen 
andern Octavengattungen oder Tonarten bearbeitet werden. Es folgen die 
hierher gehörigen Beispiele ans Kux Grailvs ad I'arnasnuin, lateinische Aus- 
gabe pag. 51 u. f. deutsche Ausgabe Tab. 11. und III. ^ 

Tonus phrygius. 
Cp. Ä _ 

Iiis 



I 



C.f. 



1 



^'P' 83863 10 533^ 
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Tonus lydins. 

Cp. 



C.f. 



86 3 8 10 10 10 6 3 8 6 8 



I 



\ 













•-0''-~ 































0'- l 3 3 1 '-»^ 3^ 6 3 3 3 l 



Tomu mizolydinf. 

Cp, 




8 8 ft 6 8 8 



c.f. 




.1 L. 



I 



6«g«ii Regl. p. 66. 

kP- 1 3 3 361U56 3 3 63 31 



Tnu» aeofini. 



(^■/•H 86888888« 68 

r — r-— 




c./. 



'135 



(^P' 133668 10 10 533 1 

il* 1 — 
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Cp. 



^ er 



m 



Es ist nicht uöthig, diese Beispiele einer nälieren Hetrachtnng zu anter- 
ziehen. Nur iu Bezog auf das zweite in der iydischen Tonart sei bemerkt, 
dass die Alten die Stimmen sieb bäufig abersteigen liessen, da ihnen vor Allem 
an einem flicssendcn Gesang gelegen war. In neueren tlieoretiscben Werken 
wird stets davor gewarnt und daraus eine nur liöcli^t selten zu gestattende 
Liccnz gemacht. Mau betrachte aber die Werke Palestrina's und anderer 
seinerzeit, namentlich solche die in fugirter Schreibart coniponirt sind, so 
wird nian sehen, dass sie sich nicht (hi<j[ci;en welirten; ja es sogar gern 
thaten, damit der Umfang einer n dcn Stimme vollstaiidijj; benutzt würde. 
An(U'rs verliält es sich freilich in den modernen (ie>;iii^vsconipositionen . z. B. 
in unsern Männenpiartetten, iu welchen mau der obersten Stiuinie , dem ersten 
Tenor, eine Melodie von fünf bis seclis Tönen in einer für Ilm fast unausführ- 
baren Tonlage zuertheilt. damit Ja nicht die zweite Stimme sich erkühnen 
kann, die erste zu übersteigen. Wie ii.ichtheilig eine solche Musik für das 
menschliche Stimmorgan ist, lehrt die Erfahrung täglich, und wir können 
gerade in dieser Beziehung viel von den Alten lernen. Wir haben daher bei 
diesen und allen folgenden Uebuugeu , welche simmtlicb f&r Gesang gedacht 
werden, darauf zu achten, dass der Gesang ai^t das Liatoisysteiii fiberateigt, 
nnd also die Anwendung der Hfilfslinien soviel wie möglich fortfiUlt Das 
f&nfzeilige System gewährt einen Umfang von einer Octave und einer Quarte, 
gerade so viel, wie man von einer Ghorstimme verlangen kann. Femer ist 
es w&nschenswerth, dass man in zweistimmigen Sitzen zwei nebeneinander 
liegende Stimmen wfthlt: also den Tenor mit dem Baas, — den Alt mit dem 
Tenor — nnd den Sopran mit dem Alt verbindet. Ein reines Intoniren ohne 
jede Instrumentalbegleitung ist bei sehr entfernt liegenden Intervallen schwie- 
rig, auch klingen dieselben, ohne von Mittelstimmen ansgeffillt zu sein, \wt 
nnd dflrftig. Die Decime ist als die erlaubt weiteste Entfernung im zwei- 
stimmigen Satze anzusehen. 
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Zweistimmiger Contrapunkt, zweite Gattung, 
Zwei Noten gegen eine. 

Die jetzt folgende Aufgabe besteht darin, zu einem Cktniu» ßrmua in 
ganzen Noten dnen Gontrapnnkt in halben ta erfinden. Hierbei hat man in 
beobachten: Anf dem vollen Takt (der guten Zeit, Arns)*) moss stets eine 
Gonsonanz stehen. Die schlechte Zeit (Then») Icann dagegen entweder von 
einer Consonanz oder einer Dissonanz eiugenommen werden. Die Gonsonanz 
bat hier das Becht sich nach den obigen vier Regeln frei zd bewegen; die 
Dissonanz darf dagegen nnr durchgehend gebraucht werden, d. h. sie mnss 
von einer Gonsonanz stufenweise (sei es aufw&rts oder abwftrts) kommen und 
mnss sich dann zu einer anderen Gonsonanz stufenweise in derselben Rich- 
tung weiterbewegen; z. B. 



l_ 7. 



trü. 




Es ist wohl zu merken, dass dies nur auf die hier gezeigte Weise ge- 
schehen kann, und dass eine durchgehende Dissonanz nicht mit der Neben- 
note zu verwechseln ist. Hierunter verstehen wir ebenfalls eine Dissonanz anf 
der schlechten Zeit, welche sich aber nicht in derselben Richtung weiter be- 



') Ich bezeichne, dem in neueren Schriften über Rhythmik und Metrik seit Bentie y eingeführten 
Gebrancho gemäss, das gute d. h. betonte Taktthetl mit Arsis und das schlechte d. h. unbetonte mit 
Thcsis, während Fux uud andere Schriftsteller jener Zeit diese Wörter umgekehrt gebraucbea und 
T%mi» du gute nad Arnt du ceUsdM« Tiktth«ll a«im«a, weil allerdiagf die GriedüMslieo und 
Lateinischen Schriftsteller meistens diose Rezeichnung haben, und dabei Tom Niedersotzrn nnd Ilflirn 
des Kusses beim Tanzen oder Marschiren ausgehen. Sie haben aber zuweilen auch die jetzt üb- 
liche umgekehrte Bezeichnung, die sich anf Hebung und Senkung der Stimme gründet. Die 
Stellsn der Alten aber diecea Gegeaitead s. ia der Aaawriciuig warn AuoHjfHtu» dt mun'va pag. 91 
aad in Rossbachs fcriechischer Rhythmik , pag. 25. 

**) £s wurde oben vom Trifotius nnd der {altchen Quinte gesagt, dass man sie als Dissoneaien ^,//. 
lul pr aidbt gebranclit fladei Din benehi rieb iadess aar «af di« vorberntete INMoaMit «af i^rnt«; 
ihr Gebiiaeh darcbgebrad taf Tketis igt sebr iroU fMtattei 
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wegt, sondern wieder n dem ersten Ton zurückgebt oder bisweilen auch ein 
fremdes IntarrsU ergreift, z. B. 




Die Alten kannten zwar diese Art der Dissonanz anch, wandten in*' 
des» nur bei schneUeren Notengattnngen, Vierteln nnd Achteln, nnd selbst 
hier nnr selten an. 

S^zen wir auf das schlechte .Takttbeil eine Consonanz, so haben wnr in 
Rücksicht darauf, dass das gute Takttheil (die Arn«) mehr als die Tketi» ins 
Gehör ftllt, einige Vorsicht anzuwenden; es hebt nimüeh eine auf der schlech- 
ten Zeit stdiende Consonanz mcht die fehleihafle parallele Bewegung zweier 
auf der guten Zeit stehender vollkommener Consonanzen auf. Das folgende 
Beispiel enth&lt eben so sehr Quinten und Octaven: 




wie dieses in ganzen Noten: 



ü 



Fox sagt aber, wenn der Sprang von Ar.sifi zu Tfieaü im Contrapankt 
grösser als die Terz ist, 80 würde die falsche Fortschreitimg durch die Ver» 
schiedcnheit der Stimmen verdeckt; ganz können wir ihm hierin nicht bei- 
pflichten, wenigstens ist es nicht zu gestatten, dass eine solche Wendnng 
mehrere Male nnmittelbar hintereinander vorkommt, z. B. 
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Verdeckte Quinten werden dai^t'^fn. wie in dem folgenden Beispiel, dnrch 
eine passende Consonanz auf dem scbNM liten Takttheil gänzlich auff^ehobeu: 



i 



Mblecht 



gut 



gut 



mim 



Auf der schlechten Zeit ist es erlaubt den Kinklang, der in der vorigen 
Ciattnng gänzlich verboten war. zu setzen; auch bierUurch können sonst fehler- 
hafte Fortschreitungen gut werden, z. B. 




Der Anfang niuss auch in dieser Gattung des Contrapunktes dnrch eine 
vollkommene Consonanz gebildet «erden; doch ist es nicht nöthig, dass beide 
Stimmen sn gleicher Zeit beginnen; es küngt im Gegentheil anmnthiger, wenn 
die zweite erst nach einer halben Pause einsetzt, z. B. 



etc. 



Liegt der (MutuH ßrnms in der Unterstimnie, so singt der Contrapunkt 
im vorletzten Takte durch Quinte und Sexte aufwärts, wie im Beispiel A. 
Wenn aber die Stimmen umgekehrt liegen, so ist es oft sehr schwierig die halbe 
fioten-Bew^nng beizubehalten. Man darf.daher in diesem Takte ausnahms- 
weise eine ganze Note setzen. Sonst moss aber nlierall die vorgeschriebene 
Bewegung streng durchgeführt werden , (Beispiel. B). 



A. 



i 



Der Sehfiler hat diese Gattung in derselben Weise wie die erste zn flben; 
es werden sich hier nrit LeichtiglEeit zwei, dreimal mehr Contrapnnicte als in 
jener erfinden lassen; z. B. 
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Cnntiia finnus. 



1 — 11 , i 

— — ?:<=>— I — 







IHe folgenden Bdspiele in den andern Tonarten aind ana Fiu Gradui 
ad /'anuMtitm. 



Tom phrygia*. 



^ 9 *! ^ f f > ? 3 / i * ■ f 7 i' ^ 5^ 
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Tonni mizoljdiiif. 
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loniii ionioiii» 




1 



htzzzt: 



m 



Dritte Gattung des iweistimmigen Contrapankte«. 

Vier Noten gegen eine. 

Die (iattun^; besteht darin, dass zu einem Cantus ßrmvs in ganzen 
Noten ein (Jontrapuukt in Vieileln i^esetzt wird. Hierbei liat mau zu be- 
achten, dass das erste und dritte Viertel consonire; auf dem zweiten und 
vierten Viertel kauu man eine durchgehende Dissonanz, oder ebenfalls eine 
Consonauz setzen. 
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Des fliessenden Gesanges wegen kann man indess bisweilen die Regel 
verlassen, und auf das dritte Viertel eine Dissonanz setzen, z. fi. 



t f 4 



^ ^ y 3 u r t i 7 6 r /ö // /i> d r y jetc 



• I 



Die Anwendung der Nebennote ist, obgleich sie sich bei den Alten in 
dieser Gattung bisweilen findet, bei den Uebungen nicht gestattet, da man 
durch dieselbe ohne Mühe die Bewegung erhalten kann. 



schlecht 



de. 




Kino Ansuabme von <1(M' bisher über die durchgehende Dissonanz aufge- 
stellte macht die durcli ihre Aninutli aus^ezeicliiietc Wechselnott' der 
Alten, Catnbiata, worunter sie etwas anderes als die heutige (vompositions- 
lebre verstanden. Bei uns nennen wir eine durchgehende Dissonanz, welche 
darch Zufall auf der guten Zeit zu stellen kommt, eine Wechseluote, z. B. im 
Bass des folgenden Satzes die mit + bezeichneten Tüue: 
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Ebenso in der Oberstimme des folgenden Satzes: 



! 



\ 

Bei den Alten galt jedoch Folgendes: Man hielt einen Sprung bei schnelle^ 
ren Notengattungen (Vierteln) von der sc hlechte n Zeit in die guje für leichter 
als umgekehrt. Steht nun in einem Takt mit ^^ertelbewegong z. B* auf dem 
ersten Viertel der Ton e und das dritte Viertel soll von diesem eine Quarte 
tiefer entfernt liegen, also g sein, so versteht es sich von selbst, dass die 
Viertel nioht stnfenweis fortschreitend den bezdchneten Ton erreichen können, 
sondern an einer Stelle einen Terzenspmng machen mflssen. Diesen Sprung 
setMie man nun bei weitem lieber vom zweiten zum dritten, als vom 
«rsten zum zweiten Viertel, anch wenn dadurch das zweite Viertel in ein disso- 
airendes Verhftltniss zu den übrigen Stimmen tritt, and es streng nach der 
Regel stnfenweis weiter schreiten mftsste. 



wenig p;ut gut 



Ss sei hier gleich bemerkt, dass die Wechsehiote eben so gut wie auf dem 
zweiten auch auf dem vierten Viertel stehen kann, ihr Zweck ist den Sprung 
ven AnU zn zn Termeiden, nnd die Alten duldeten der leiditeren Ans- 
Ahrbarkeit und Songbarkeit wegen lieber die kurze Dauer der dadurch ent- 



I 



Im Beispiel a stellen zwei halbe Noten, bei b sind Viertel tlazwisdien ge- 
setzt uiul zwar nach der ursprünglichen Regel auf dem zweiten Viertel eine 
Cousonaoz. Da aber hierdureh ein unbequemer Spruufj; vom ersten zum zweiten 
Viertel entsteht, so hat man in c durch die mit 4- bezeichnete Dissonanz 
den Sprung vom zweiten zum dritten Viertel verlegt. Diese au Stelle einer 
Consonanz auf der schlechten Zeit stehende Viertelnote hiess Wechselnote. 
Man findet fast ohne Ausnahme, dass die nach dem Sprunge folgende Notß 
wieder aufwärts steigt, dass also diese Wendung entsteht: 
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stehenden IKraonaas. In folgendem Saii ist sie bei den mit + bezeichneten 
Stellen angewandt 



m 



























■3,1« 









Die Wechselnote warde ganz wie eine Consonanz behandelt und anch in 
mehrstimmigen Oompositionen, in denen eine oder mehrere Stimmen darch- 
gehende Noten zu singen hatten, nahm man keine Rücksicht auf ihr disso- 
nirendes YerhSltniss; z. B. eine Stelle der Motette MIgo 9um panU von 
Paiestrrna: 



m 




Merkwürdiger Woi;;e ist der unter (1(mi neueren Componibtcn durch seine 
Geschicklichkeit hervunagende Cheruhini entschieden gegen ihren (lebrauch, 
er sagt pag. l'J seines Cour^ de couire-point über sie: „durch die häufigen 
„Beispiele von Ausnahmen dieser Art, welchen man in den Werken der classi- 
n sehen Autoren selbst begegnet, und durch den häufigen Gebrauch, den sie 
„von dieser Ausnahme gemacht, könnte man sich berechtigt glauben, die 
^Licenz in eine Regd zu verwandeln; und man wurde sehr Cm'eeht haben. Ich 
„wenigstens kann nicht gestatten, dass eine solche Preihett durch eine Regel 
„als gut aufgenommen, ja nur geduldet werde im strengen Satze. Ich lisbe 
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„abof den Schülern solche Fälle aus den Werken älterer Meister vorführen 
^wollen, damit sie wissen, woran sie sich zu halten haben, wenn sie ihnen zu- 
flfiillig l)egegnen. Jedenfalls wflsste ich die so harte Verlotznng der Kegel nicht 
^zu rechtfertigen und die Tradition liat uns auch keine (iründe überliefert, auf 
, welchen dieses fehle rliafte (!) Verfalireu unsrer Alten hätte beruhen 
^künuen.** I)ie^em sultjectiven L'rtheil können wir keinesweges bei])flichten. 
Es will mir im (iegentheil der (iebrauch der Wechseliiote ein schöner Beweis 
scheinen, dass die Alten ihre Regeln fil)er Harniouie und Melodie nicht vor- 
urtheilsvoll und befangen aus der Theorie der consouirendeu und dissonirendeu 
Intervalle abstrahirten . sondern stets (lefühl und Ohr zu Piathe zogen, l'nd 
hat nicht die neuere Musik ganz ähnliclie Wendungen aufzuweisen, welche, 
nach Cherubini regelreclit iicniMclit, selir unbeholfen klingen würden, z.B. 
die fast in allen Kecitativen vorkommende Wendung:*) 

Mecüativo. ^ + 

Dieses Udne Redtativ wQrde nacb Cherubini regelrecht sein, wenn man 
die Kote + in den Ton a, und die bei dem zweiten + in den Ton e ver- 
wandelte; es wfirde aber 'dadnrch sehr an Sangbarkeit verlieren. Aach in 
den HändeTschen Chören begegnen wir bisweilen eine den alten Compo- 
nisten ganz treu nachgebildete Wecbselnote, z. B. im Messias, „Darch 
seine Wunden sind wir geheilet.^ 




*) Bei den Alten findet man die Werhsolnoto nur abwärtssteigend anfemndt; ia HAderaea 
Gw^pMitkuMB Ut ab«r ttntk ndit gut «ofwirtMteigend su gebnochAii, t. B. 




(»• 
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Wir gehen nun zur praktischen Ausführung unserer Aufgabe über uod 
betrachten zunächst den Schlussfall. Liegt der Cantvs jirmus in der Unter- 
utimme, so kann man folgendermassen in die Octave aufsteigen: 



A. 



B. 



c. 



9 -7 



I 



Die Wendmigeii A tmd D sind die besseren, obgleich man bei der leti- 
tereu gegen die Regel xweimal hintereinander auf dem ersten yieitel des 
Taktes dieselbe voUkommene Consonanz, hier die Octave, geaetst hat In 
der Mitte des Gesanges ist dies so viel als möglich an vermeiden. 

Liegt der Cantu8 firmus in der Oberstimme, so kann der Gontrapnnkt 
dorch fünf TOne aofw&rts in den Gmndton (Beispiel a) steigen oder eine Wen- 
dung (wie bei b) machen, wodurch allerdings beide Mal auf dem dritten 
Viertel eine Dissonanz an stehen kommt. 



b. 



m 



^ 5 



In dieser Gattung des Gontrapunktes hat man sich der schnelleren Koten 
wegen ganz besonders eines fliessenden Gesanges zu beflelssigen, also mehr 
stufenweise,als sprungweise fortzusdirdten. Femer hat man zu vermeiden, 
dass ein und dieselbe Figur durch das ganze Stfick beibehalten wird, als z. B. 



V—4- 



T y 



9 - r — t — • 
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Tn (Iies(»r WViso inarlit man sicli die Arl>t'it selir leiclit. denn alle der- 
gleichen (iänge >in(i um \It'l<'s sdileehter als blasse Terz^'ji. Diese Gattung 
gewiiliit dat(et;eu eine ?;rus>(' l elKinf;. \Yenn man sich l)emüht, die Tonleiter 
bald aufwärts- bald al)\värtsgeheiid zu gebrauchen, und hin und wieder einen 
Sprung oder eine Wechselnote eiuzustreuen, so dass eiu gleicbmässig fliessen- 
der (Jesaug leutsteht. 



Toniu dorios. 




Fux, yrad. ad parn. 



13 3 5 / 



I 



Pnz, grtuL ad pam. 





i tt i S 




f. 















m 



I 
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Aach hier Ut es nöthig denselben Contrapunkt vielföltig za bearbeiten: 



1= 



f- 



3= 



4:::z:z;t:z:p 



1:- 



£35 



Digitized by Google 





■^■t ß r f f ß » 






m 






J 1 

1 ■ '" 1- i1 









f~ i ^ r l -r-i'~r~rf^7=FF^ ^ 




— I — I- 



:L. 



i 




:1 — t-j 



3^ 



Digitized by Google 



— M — 



Die folgenden Beispiele änd aas Fax Gradas ad pamasaum: 
Tttmu jluygiui. NB: 



t± 



1 



es: 



1 



m 




Tonnt lydini. 
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In den mit XB. bezeichneten Stellen ist Fux nicht uachzualinien. Mehr 
Contrapnnkte hier mitzntlieilen halte ich für überflüssig, und auch in den 
folgenden Uebungea wertlü ich der Kaumersparuiss wegen weniger als An- 
fangs geben. 



Vierte Gattimg des zweUtimmigeii Contrapunktes. 

Syncopen. 

Bis jetzt haben w die Dissoomx nur schoeir vorübergehend (durch- 
gehend) anf der nnbetonten Zeit des Taktes kennen gelernt Soll sie aof der 
gnten Zeit, der Arsü, stehen, so bedarf sie der Yorberdtnng nnd Anflfisnng. 
Die Vorbereitang besteht darin, dass der dissonirende Ton schon als Gonso- 
nanz in derselben Stinune anf der Them des vorhergehenden Taktes gelegen 
hat. Die Auflösung geschieht durch das Herabsteigen dieser Stimme um eine 
Stufe in ein consonirendes Intervall anf der nächstfolgenden Thme^ z. B. 




9 B VtTifSas SS 9 9 9S • 




■ Bei einem jeden dissonirenden Intervall bedarf entweder der tiefere oder 
der höhere Ton dieser Vorbereitung und Auflösung. Dies ist bei den ver- 
schiedenen Intervallen verschieden. 
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t. In der Secund e mnss der tiefere Ton 'Vorbereitet nnd aafgelöit 
* den; ihre Aaflöang ist also die Terz, z. B. 



-•st- 



Eli 



2. Die S e p t i me, die Unilcebmng der Secunde, bat auch die umgekehrte 
Vorbereitung und AnllOsnng; sie löst sich in die Sexte anf , z. B. 




3. IMe Quarte liest beide Anflftenngen zu: 'dissonirt die Oberstimme 
(und dies ist häufiger der Fall), so ist die Auflösung die Terz (Beispiel a.); liegt 
dagegen die Dissonanz in der Unterstinune, so ist die Quinte die Anfldsnng 
(Baspiel b.) 



b. 



4. Die nberm&ssige Quarte wurde von den Alten nicht gmi als Disso- 
nanz auf der guten Zeit gebraucht, worüber schon pag. 61 gesprochen. In 
jedem Falle mnss sie wie die reine Quarte im vorhergehenden Belspie] a 
behandelt werden, d. h. ihre Oberstimme muss dissoniren und die Auflösung 

die Terz sein. Der nmgekehrte Fall , dass die Unterstimme dissonirt tmd die 
Quinte die Auflösung ist, ist wenigstens im zweistimmigen Satze nicht gestatte 

5. Die None unterscheidet sich von der Secunde nicht durch den um 
eine Octave grösseren Abstand ihrer Glieder, sondern dadurrli. dass hei ihr 
der obere Ton der dissonirende ist, während es bei der Secunde der untere 
ist. Sie ist eine Secunde, die sich je nach der Entfernung der Glieder in die 
Octave oder den Einklang auflöst, während die obige Secunde sich je nach der 
Eotfeninng der Glieder in die Terz oder die Decime auflöst. So Icann es 
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konunen, dassirir ein loienrall, wekhes dem Abtteod mUmut TOne nach 
None ist, Seennde nennen mflssen nnd umgekehit 




Seconde 



Secuude 

10 9 '» 



Noue 




Die Nono ist nicht so huufig anj^ewaiidt worden, als die flbrifjen disso- 
nirenden Verhältnisse. Im z w e i s t i n\ m i g e n Satze hat man sie fast gänzlich 
zn \ermeiden und im dici- und vierstimmigen ist sie nar zwischen Bass und 
einer der OiierstiiniiK ii stattliaft, 

Nach den vorai!<;t'j^anKenen Aiiseinaii(l('rst'tzuiit;t'ii üln-r dii' N orltereitung 
und Auflösung der l)i^sr)n;inzoii ist nun hier dit- Aufgabe gestellt, zu einem 
Cantus ßrmuH in ji^aii/en Noten einen Kontrapunkt in halben Noten zu setzen, 
von welchen die zweite <les Taktes mit der niirhstfolgendeu ersten zu einer Syn- 
cope verbunden ist. Dei Anfang kann wie in der zweiten (iattiing mit einer 
halben Pau.se gemai lit werden, die dann eintretende lialbe Note muss nach der 
bei der ersten (lattung aufgestellten Regel eine vollkommene Consonan/ bilden. 
Die hieran gebundene Note auf (ir/<ift ist entweder Consonanz oder Dissonanz, 
und hat im ersten l'^alle freie Bewegung; im anderen muss sie sich wie oben 
angegeben eine Stufe abwärts auflösen. Beim- Schluss muss der anfwärts- 
steigende Leiteton die Auflösung der Septime in die §£xte (Beispiel a) oder 
der Seennde in die Terz (Beispiel b) sein: <OTP*^ 




Da man die Bindung der Note auf ///-.v/v als eine Verzögertmg der folijenden 
auf theifis ansieht, so ist e> nicht gut, mehrere Male hintereinander dasselbe 
vollkommen consonirende Intervall auf dem schlechten Takttheil anzubringen. 
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Aas demselben Grunde lässt sich aber erklären, dass folgende Quinten bei 
aufwärtssteigender Bewegung beider Stimmen, obgleich sie auf dem guten 
Takttheil stehen, dennoch dem Ohre nicht unangenehm sind. Der Schüler 
muss aber solche Wendungen nicht zu häufig wiederholen, sondern immer 
nach einer anmuthigen Abwechslung der Intervalle streben: 



Diese Gattung des Contrapimktes ist nicht ohne Schwierigkeit; sollte es 
daher vorkommen, dass eine Bindung nicht angebracht werden kann, so kann 
man ausnahmsweise einmal in Art der zweiten Gattung ungebundene halbe 
Noten setzen. Die Aufgabe ist indessen, die Gegennielodie so zu legen, dass 
die Bindungen möglichst selten unterbrochen werden. 

DoriBoh. ^ ^ 
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PhrygiBch. 
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Lydisch. 



V 7 6 i 3 ^> b fr n. fj> IL. Ndne. 
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2 s,' ' & J None. 
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Fünfte Gattung des zweistimmigen Contrapunktes. 

Drei Noten gegen eine. 

Wer mit (iründlichkeit und Ausdauer die bisjetzt angegebenen vier Gattun- 
gen des ('ontrapunktes durchgearbeitet hat, wird auch mit Leichtigkeit drei 
Noten gegen eine setzen können. Des Beispiels wegen wollen wir hier den 
dantus ßrntus der ersten Tonart bearbeiten; dem Schüler bleibt es über- 
lassen in dieser Weise Uebungen in den andern Tönen vorzunehmen. 



Dorisch. 



LT: 




3 3 a" fc 
-«^ 
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Sechste Gattung des zweistimmigen Contrapunktes. 

Gemischte Noten. 

Die oben beschriebene Auflösung der Dissonanzen ist die regelmassige. Es 
lässt sich aber auch eine unterbrochene Auflösung derselben anwenden, 
wenn man aus irgend einem (iruude dem Contrapunkt mehr Bewegung gebeu 



— w - 



will, und zwar dadurch, dass man die Dissonanz auf der ersten halben Note 
des Taktes in zwei Viertel zerlegt, mit dem zweiten Viertel einen Sprung ia 
ein anderes tiefer liegendes cousoiiirendes Intervall niaiht und er>t mit dem 
dritten Viertel die regelmässige Autiu^ung briugt. Das folgende Beispiel wird 
zur weiteren Erklärung hinreichend sein: 

Coitrapnnlcl mit reeelmiasiger AoflOsang. 



Mit uoregelmätMiiger unterbrochener Auflösung. 



0m 



± 



Cditttis firtmiH. 



:esz 



In der Palestrina.seheu Zeit ist diese Art der Auflösung noch sehr selten; 
ich hielt es aber dennoch für nöthig, ihrer Erwähnung zu thun, da Fux in 
seinem Gradus ad pamassum den Gebraach derselben gestattet. Sie h&ufig 
in den nim folgenden Hebungen anxnwenden ist nicht rathsam, da mattffid ni|r 
als eine xnftllige Ausschnillckmig der Stimme anzusehen hat 

Dies Toransgeschickt, besteht nun die sechste Gattung des zweistimmigen 
Contrapunictes dafin, dass die bisher einzeln gefibten Gattungen gemisclit 
gebraucht werden, und also nach freier Wahl und eigenem Geschmack dein 
Cantu» ßrmua eine selbststlndige Melodie gegenüber gesetzt wird. Den 
Schlnss wird man hier am besten nach der vierten Gattung mit einer votr- 
bereiteten Dissonanz auf der Arns, welche sich in den Leiteton auflöst, ein- 
leiten; hier ist eine ausschmfickende Nebennote wohl angebracht: 




Leber den Wertli der Noten iu der Mitte des Gesanges ist folgendes zu 
merken: 

1. An eine kurze Note auf darf keine längere auf angebunden 
werden. 
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2. An eine Note auf thesis ist es allerdings gestattet eine kürzere auf 
arsis au/. Iii lind eil; sie muss ia diesem Falle aber immer die Hälfte der erste- 
ren betrageu.'^) 



sehr aehleeht 




r 



±=-: 



ete. 



(C&- 



gut 




*) Gegea die Uegel, dass aa eine kurze Note keine lange angebunden werden soll, wird 
fa d«r nod«nen Musik salir oft gvMft. Unter No. S wird AittgeBproeheii, daw in ttrangm Styk- 
alle Noten durch zwei oder durcL dn i thcillmr sein miklMD. Dieses Gesetz finrlen wir in allen Gom- 
posttionen des sedtzelmten Jahrhunderts streag beolNUSlltot. Die MeuauraluotaÜon d«r damaligen 
Zeit liesB nicht einmal zu, dau man fünf- sieben- m i. w. theilige Notsn sekrieb, «nd «war ans dem 
Oranda, weil der Punkt das eiuifa YerlinfBrangszeichen war, welches man hatte nnd die Anwendung 
des Bosens {^) nock nnbekaaat war. Di« noaereMosik trtglgarkMnBodonkaB s.B. so ca schreibe 




ji.d^. Iekgl«abe,.dass man joti^ Idsrin nnd solbst in der InstnaDeotalanisik ftksr d}e Gf|^^ 

Schönen (und auch des Fassliclien) hinaus geht, und halte es daher fi'ir wichtig, dass sieh d«r Sehller 
bei seinen Uebongen dnrek jene oben aufgestelUen streugereu Regeln bindet. 
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Faner ist es gat, wenn eieli der Sefailer dam gewflimt, so tu scbreiben, 
dass der Stngef hinreicheiide Gelegenheit nun Atemholen hmt. ' Bei - den 
Dissonanzen auf Ariit halfen sich die Alten zn diesem Zwecke dadurch, dass 
sie die Anflttsnng schon anf das zweite Hertel brachten und dann anf dem 
dritten Viertel denselben Ton wiederholten, z. B. 




ete. 



I 



Solche in den Gompositionen des sechzehnten Jahrhunderts häufig vor- 
iLommende Stellen darf der Sänger niemals ohne nach dem zweiten Viertel 
Athem zu schöpfen Tor&bergehen lassen. 

Wenn man zu An&ng des Taktes zwei Viertel und dann eine halbe Nöte 
setzt, so giebt Fnz den Rath (er stellt es nicht als ein unnmstOssliches Gesetz 
anf) entweder an die halbe Note noch eine Note anzubinden, oder den Satz so 
eiaznrichten, dass das erste Viertel mit der Torhergehenden Note zusammen- 
gebunden ist. Er sagt, dass, wenn diese Figur ganz ohne Bindung steht, es 
leicht so klingen könnte, als woDte die betreffende Stimme sdiUesseii. 




Mieht so gut aU: 



oder:! 



1 



-ß~0 



ete. 



I 



Diese von Pnx mehr in Form eines guten Rathes gegebene Regel ist in-" 
dess TOn Palestrina und andern Componisten seiner Zeit streng beobachtet 
worden, so dass es von Widitigkeit scheint, dem SchOler die BeobÄchteng 
derselben zu empfehlen. Es ist hiemach also verboten, dass man i^eht so- 
schreibt: 



ete; 



H. Ball ermann, Centrapilllkt. 
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Die Viertelbewegupg zu Anfang des Taktes ist aber erlaubt, 1. wean auf 
der zweiten halben Note auch Viertel stehen: 

Palestrina. 



no - U me eon - 



dtn - IM - TC 



2. Wenn die letite Note im vorhergelienden Takte ein Viertel gewesen ist: 

Palestriaa. 



-0 0 a 



de coe 



lo de 



ete. 



3. Wenn die den Vierteln folgende halbe Note an die folgende, oder das 
«fste der beiden Viertel an die vorhergehende Note angebunden ist. 



i 



^ '■ etc. 



Es fol|[en nun einige Beispiele aus Fux Gradua ad parn<mum: 
Doritdk 



Con/wjirmift. • 



a2. 
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Mixolydiflch. 
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Aeolisoh. 
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Joniich. 



m 



3:: 
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Vom dreistimmigen Satze. 
Brste Gattung, Note gegen Note. 

Wir gehen nun zu der Verbindung von drei Stimmen ftber nnd verfolgen 
hier dieselbe Reihenfolge, die w bei den zweistimmigen Uebimgen eingeschla- 
geD haben; wir beginnen •Iso.mit der einlkchsten Gattung, Note gegen Note. 

Die Alten legten einen ganz besonderen Werth auf den dreistimmigen Satz 
und hielten ihn für die vollkommenste Verbindung mehrerei' Stimmen, weil 
man durch ihn ohne Verdoppelung eines InterTalles den harmonischen Dr^- 
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UaDg dmteDeii kann. «Dahero es gleichsam*, sagt Fax, QnühiB ad Par» 
nottum pag. 86 »sam Sprllchwoit geworden, das» dem, der ein Trio recht 
„machen könnte, der Weg zur Gomposition mit mehreren Stimmen sehr wdit 
«offen stehe.* 

Unter Drdklang rersteht man aber die Verbindung eines tiebten Tones 
mit seiner grossen oder kleinen Ten und reiner Qninte. Alle fibrigen Yer- 
bindnngen dreier TOne, andi wenn sie nnterdnander consoniren, erhatten 
diesen Namen nidrt Die Veibindong ebies tiefsten Tones mit kleiner Terz 
und unreiner Qninte hösst falscher Dreiklang. 

Die Uebnngen knüpfen sich aneh hier an einen Cmtus ßrmu» an, der so- 
wohl als Ober^ als aneh als Untere und Mittelstimme bearbeitet werden mnBs. 
Bei dieser ersten Gattung hat man darauf zu achten, dass soviel als irgend 
mO^ieh ToUstindige DreiklSnge vorkommen. In folgendem Beispiel ist nnr 
der vorletste und lotste Takt (beide mit + bereichnet) kein Dreiklang. 
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Da dch aber in Rilcksicht auf eine sangbare Stimmführung, namenüidi, 
wenn der Sats an einen Cantus ßrmus gebunden ist, nicht immer vollständige 
DreiklSnge darstellen lassen, so kann man statt dessen folgende Tonveibin' 
düngen setxen: ^ . ' 

1. Ein Basston mit seiner Quinte und Octave. f 
8. 9 , « » Terz und Octi^ve. | 

3. , « « Terz und Sexte. % 

4. 9 n » » Sexte und Octave. % 

Das folgende kurze Beispiel enthält alle diese vier Verbindungen: 



1 


3 3 9 4 


Dreikl. 


Schluss. 
















e 



Der Anfang eines MusikstUekes wird am Besten mit dem vellstliidigMi 
JDreiklang anf der Tonic« gemacht ; wenn aber der Umstände wegen dies na- 
beqnem ist, so kann man statt der Terz die OelaTe'setsen. Oluie Qoiata (m 
aiit Terz und Octave) zn beginnen ist oidit so gnt. 

Wie ein Schlnss mit iwei Stimmen gemacht wird ist obea pag. S8. gesagt; 
im dreistimmigen Satz werden eben&Us die beiden Leitetöne dorch zwei 
Stimmen Tertreten; die dritte Stimme scUieBst sich diesetn anf folgende 
Weise an: 

1. Ist die dritte Stimme Untersttmme, so macbt sie einen Spmng Toadw * 
Qnipte der Tonart (Dominante) abwftrts in die T<mica. Dies geschieht in 
allen Tonarten, mit Ansnahme des Tonuf phrygwt^ von dem besonders 
weiter nnten gehandelt werden soll: 

Dorisch. ^ ijlydisch. Mixolydisch. 
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Diese Art zu schliessen ist die vollkommenste, weil anf dem vorletzten 
Takt ein vollkommener Dreiklang steht und sich dann im Schlusstakt alle drei 
Stimmen auf dem Grund ton der Tonart vereinigen, und durch die Octave 
und den Einklang die grösst mögliche Uebereinstimmung hervorgebraclit wird, 

2. Ist die dritte Stimme Mittel- oder Oberstimme, so bleibt sie, wenn der 
aufwärtssteigende Leiteton im Basse liegt, auf der Quinte der Tonai't, auf 
der Dominante, liegen. 

Jooisflli. Dorifoh. AMBsoh. 
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Die Schlnssnote besteht also hier ans Grondtoo, Quinte und Odave (oder 
Efaiklang.) Diese Art zn schliessen gestattet aber eini^ Abw^<taigent 
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a, statt der Quinte kann mau die Terz nehmen, welche dann aber durch ein |t 
erhöht werden muss; b, mau kann iu den Compositionen, welche nicht an 
einen Cantu^ ßnnua gebunden sind, den abwärts steigenden Leiteton eine 
Stufe aufwärts in die Terz der Tonleiter (welche ebenfalls in den Tonarten 
mit kleiner Terz zu erhöhen ist) schicken, so dass eia vollständiger Drei- 
kUng auf dem Öchlusstakt entstellt: 
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3, Liegt dagegen der abwärts steigende Leiteton im Bass, so kann in die- 
sem Takt die dritte Stimme nicht die Quinte der Tonart einnehmen; es ent- 
stände hierdurch das dissouirende Verhältniss der (Quarte. Man giebt daher 
dieser Stimme die Quarte der Touart (d. h. die Terz des abwärtssteigenden 
Leitetones) und schickt sie zum Schluss entweder eine Stufe aufwärts in die 
Quinte oder eine abwärts in die Terz des Grundtones. Letzteres muss unbe- 
dingt geschehen, wenn sie Oberstimme ist, weil sonst parallele Quinten zun 
Yocscheia kommen würden: 
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Hier ist die mit NB. hezeiclmete Art die beste zu scliliessen, wenn auch 
da^ moderne verwöhnte Ohr Anfangs einigen Anstoss daran nimmt. 

' 4. Der Tonus p/wi/'^/ius unterscheidet sich von den übrigen Tonarten da- 
durch, dass sein abwärtssteiLreuder Leitetou nur einen halben Ton vom Grund- 
ton entfernt liegt und sein aufwärtssteigender nicht erhöht werden kann, dass 
also seine Dominante keinen reinen Dreiklang zulässt. Es ist daher jene 
unter 1. angegebene Art zu schliessen für ihn unmöglich, und nur die Schluss- 
falle solässig, in denen einer der beiden Leitetüue im Basse liegt. Die folgenden 
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Beispiele enthalten die im dreistimmigen Satze dieser Gattung möglichen 
Schlnsscadenzen. Die sonst als consonirend anerkwuitd Verbindung J)-h-/ 
CBeispiel ho, 6) wendet man hier nicht gerne an. 
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2. 



3. 



4. 



5. 



6. 
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i S 3 nicht gut. 



Wir gehen mm sor praktischen Ansarbeitong der gegteOten Aufgabe Uber. 
Die im zweistimmigen Satoe aufgestellten Regeln Aber die Bewegung sind auch 
hier zu halten; sie verlieren indessen an Strenge je Tielstimmiger ein Musik- 
stück ist, and so können wir uns schon bei drei Stimmen einige Freiheiten er- 
lauben. Es ist hier gestattet, durch einen Quarten- oder Quint en Sprung 
der Untmtimme bei gerader Bewegung in eine vollkommene Consonanz zu 
schreiten, wenn sich eine andere Stimme stufenweise bewegt und durch 
den Sprung ein vollständiger Dreiklang entsteht (s. Beispiel a und b). Dfr 
gegen ist die Wendung bei c und d ebenso fehlerhaft, als wenn sie sweistimmig 
wire und nur, wie im Beispiel e, beim Schlüsse sn gestatten. 




Im Allgemeinen haben wir darauf an sehen, dass die Stimmen möglichst 
viel in der Gegen- und Seitenbewegung wiricen; der Sata bekommt hierdurch 
am mdsten Sicherheit und Haltung. Alle drm Stimmen dagegen nach dner 
Richtung fortschreiten zu lassen, geht selten ohne Verstösse gegen den reinen 
Säte ab und ist nur dann möglich, wenn sich die Stimmen in Seztenaccorden 
bewegen, eine Waldung, die wir bei den AHen fisst nur abwärts angewandt 
finden: 
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Wie man aber im zweistimmi^f^n Satze e* nicht für eot hielt, längere Zeit 
Irindorch Terzen- und Sextenparallelen anznbrini^en. so ist anrh im dreistim- 
migen die häufige Hintereinanderfolge von \t<^narcorden nicht gut zu nennen. 
Man mu.ss im (ieg^ntheil stets auf Veränderuuii der Tonverlnndungen sehen, 
80 dass der Dreiklang bald in engt- rer. bald in weiterer Lage zu liegen kommt, 
bald die Terz, bald die (,)uinte als Oberstimrae erscheint. Dies lässt sich aber 
nur dnrch eine geschickte Benutzung der Gegen- nnd Seitenbeweguog er- 
reichen. 

Die Hebungen im dreistimmigen Satze bieten schon bei weitem mehr 
Mannigfaltigkeit als die zweistimmigen. Der Schüler iiat d^-n Cantus ßrmus 
ia illai drei Stimmen zu bearbeiten and wiedemm in jeder so lauge, bis ihn 
seine Erfindungskraft melits Nenes melir aoffinden iSsst 
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Dreigtimmiger Satz, zweite Gattung. 
Zwei ^oten gegen eine. 

• 

Hier ist die Aufgabe gestellt , gegen den Cantus firmvs eine Stimme in 
halben Noten zn setzen, während die andere, wie in der ersten Gattung, ganze 
Noten beibehält. Die Regeln sind dieselben , wie in der zweiten Gattung des 
zweistimmigen Satzes; indess hat man hier die F'reiheit, des guten Gesanges 
wegen bisweilen zwei hintereinanderfolgende Quinten in grader Bewegung auf 
den guten Takttheil, nur durch einen Terzensprung_getrennt, zu setzen, wenn 
nämlich, wie in den folgenden Beispielen, die Stimme dann stufenweise weiter- 
schreitet: 




I 



etc. 




Man muss darauf achten, auf den guten Takttheil einen vollen Dreiklang 
zu setzen; ist dies aber Umstände halber nicht möglich, so ist es gut, wenn 
derselbe durch die zweite halbe Note vervollständigt wird, wie im folgenden 
Beispiel durch die mit + bezeichneten Noten: 
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Aber des guten Gesanges wegen wird man anch hiervon oft afafweichen 
mfissen (Beispiel a nnd b). 
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Im vorletzten Takt wollen wir von der vorgeschriebenen (Jattung abwei- 
chen und den aufwärts steigenden Leitofou, wie in den untenstehenden Bei- 
spielen, durch eine vorbereitete Dissouauz vorhalten, da es sonst fast unmöglich 
ist, die Bewegung in halben Noten beizubehalten. Ausserdem ist diese Art zu 
schliessen die befriedigendste. Liegt der aufwärtsstoigende Leiteton iu der 
Unterstimme und der Cantus ßrmus in der Mitte, so können wir, hier 
im dreistimmigen, gegen alle sonstigen Regeln den Schluss auch auf 
folgende Weise mit Hülfe des falschen Dreikianges auf der schlechten Zeit 
machen: 
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6 3 13 



£8 folgen nun Beispiele in den Tonarten som Thdl dem Pnx^sehen Gradm 
ad ParwuBum entnommen. Durch die Verschiedenheit der Notengattnngen 
lo dea Stimmen kann man diese und die fotgenden Uebuagen im dv^sümmlgeii 
8>tt anf sechserlei Art bearbeiten. 
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Diese Uebung ist schwieriger, als es beim ersten Anblick scheint; Fux 
sagt daher sehr richtig, dass es kaum möglich ist, sie richtig auszuüben, 
»wenn man nicht einen oder mehr folgende Takte zum voraus sich in Gedanken 
^vorstellet, ehe man schreibt. Wie vielen Nutzen aber diese Uebung habe, 
„und wie leicht solche einem angehenden Componisten das Aufschreiben 
„mache, ist kaum mit Worten auszudrücken, und wer hierin wohl geübet ist, 
„der wird, wenn der Choralgesang weggelassen und man nicht mehr gebundea 
«ist, erfahren, dass er spielend freie Compositionen machen könne. 



BreUtmuniger Satz, dritte Gattung. 
Vier Noten ^egen eine. 

Diese Gattung besteht darin, dass wir zu einem Cantus firmus in ganzen 
Noten einen Gontrapunkt in Vierteln setzen; die dritte Stimme bewegt sich mit 
dem CantuH firmus in ganzen Noten. Die Regeln sind dieselben wie beim 
iweistimmigen Satse dieser Gattung, nnr bemfilie man sich, soviel wie möglich 
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'auf das erste Viertel im Takt einen vollen Dreiklang n eelieii. Es folgen 
einige Beispiele: 

DoriscL 
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Jonisch. 
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Hieran kann sich sogleich eine andere Shnliche, aber sehr schwierige 
Aafgabe knüpfen, nämlich zn einem Cantua firmus in ganzen Noten einen 
Contrapunkt in halben Noten und einen andern in Vierteln zu setzen, dass also 
jede Stimme ihre eigene Bewegung hat, z. B. 
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Da diese Aufgabe sehr viel Unbequemes in der Ausführung bietet , so 
sind kleine Abweichungen , wie bei dem NB. kaum zu vermeiden. Wenn wir 
nach Absolvirung der folgenden vierten Gattung Bindungen in den halben 
Noten anzubringen gelernt haben, so gewinnt diese Aufgabe ungemein an 
Leichtigkeit. Das von Fux in dieser Art aufgestellte Beispiel leidet an einigen 
Härten . wie an der mit + bezeichneten Stelle; es mag aber dennoch hier einen 
Platz finden. 



Dorisch. 
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Draistimmiger Sati» vierte Oattnng. 

Syncopen. 

In dieser Gattung geht eine Stimme mit dem CaniuaßrTmts in ganzen 
Noten, wilurend die andere halbe sy^copirte singt, genan wie dies in der vierten 
Gattong des sweistimmigen Contrapnnktes gesdiehen ist. Es ist daher hier 
nnr die Frage, welches Intervall wir der dritten in ganzen Noten singenden 
Stimme zn geben haben, wenn die auf arsie stehende halbe Note eine Disso- 
nanz ist; nnd zwar betrachten wir znniehst alle diese Intervalle in ihrem Yer- 
hiltniss zum Bass. 

1. Die Septime dissonirt in einer der beiden Oberstimmen zum Bass 
und hat am geeignetsten die Terz desselben zur Begleitung, s. B. 




1 



UZ 
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Da der Gang der Stimmen dies aber nicht immer gestattet, kann man fftr 
die Terz anch die Octave setzen. Letzteres Intervall klingt indessen als 
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OberBtinune (Beispiel A) voller, als wenn es in der lütte steht (Beispiel B). 



A. B. _ — 
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3. Die Quarte dissonirt in einer der beiden Oberstimmen mm Bass und 
Idst sich dann in die Ten avf; am besten ist es, wenn de Ton der Quinte be- 
gleitet wird, mit welcher sie, je nachdem sie Mittel- oder Oberstimme ist, eine 
Secnnde oder Septime bildet. 
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Für die Quinte kann aber auch in Rücksicht auf eine fliessende Stimm- 
fohrong die Octave (Beispiel A) oder die Sexte (Beispiel B) stehen. 

A. ^ B. - — . 

















o 1 


■Ä 


— — i 



Ueber die sich in die Quinte auflösende Quarte (in welcher der dissoni- 
rende Ton im Basse liegt) wird weiter unten gesprochen werden. 
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3. Die None dissonirt in einer der beiden Oberstimmeii mm Baste*); 

Sure einzige Begleitung ist die Terz. 

lieber die Yorbereitnni; derselben ist zu merken, dass man sie wie in den 
Beispielen a und b un bebten durch die Decime oder ein anderes Intervall in 
der Gegenbewegnng vorbereitet. Die Vorbereitung bei c durcb die Octave 
ist ganz schlecht, da hierdurch verdedite Octaven entstehen. 



a. — - 




b. 
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4. Die Seennde dissonirt in der Bassstimme gegen eine der beiden 
Oberstimmen; ihre Begleitong ist entweder die Quarte oder die Quinte, wie in 
den folgenden kurzen SStzen an sehen ist. 




*) In der modernen Musik bsi H&ndel, Bach and den späteren kommt sto bliiflg aocli svi- 
Mshm swei MittdiliiAaien vor, 



etc. 



WM aber im strengen Style durchaus T«ibotai Jai 
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Der Stiminengaug kann es bisweilen aber aurh erheischen, dass die beiden 
Oberstimmeu eine üctave biiüeu, wie in dem mit + bezeichneten Takte. 




5. Die Quarte als Dissonanz im Bass hat die Secnnde als Begleitung; 
ein Beispiel zu geben ist hier nicht nöthig, da die Art ihrer Anwendung aus 
dem fiber die Secunde Gesagten hervorgeht. 

Dies sind die Dissonanzen vom Bass, dem tiefsten Tone eines Znsammen- 
klanges, ans betrachtet Nnn kann die Lage der Stimmen sich aber anch so 
gestalten, dass dne jede der beiden Oberstimmen znm Bass eonsoairt, sie 
selbst aber unter sich in dnem dissonirenden Veibältniss stdien. Diesen Fall 
baben wir in der Verbindung eines fiasstones mit seiner Qointe nnd Sexte: 
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Bei der Auflösung kann der Bass nicht auf sdnem Tone liegen bleiben,, 
weil sonst gleich wieder ein dissonurendes Yerhftltniss, die Quarte (von der 
Sexte begleitet) und zwar auf dem sehlechten Takttheil entstehen wQrde. üeber 
diese Art des Weiterschreitens consonirender Stimmen wShrend der Aullflsung 
einer Dissonanz soll weiter unten gesprochen werden. Für die n&chste Auf- 
gabe ist dies Verfahren nicht anwendbar. DennocB kann aber die Verbindung 
Ton Quinte nnd Sexte auch hier zur Anwendung kommen, wenn wir sie nim- 
lieh in eine consonirende Quarte auf der schlechten Ztit auflösen wollen, 
wovon jetzt die Rede sein soll. 
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Von der oonsonirenden Quarte. 



Wir haben (]ie Qa|K|be bis jetzt stets als Dissonanz bebandelt ; hiervon kann 
man indessen abweicnen, wenn sie stufenweise, sei es aufwärts- oder ab- 
w&rtssteigend das schlechte Takttheil erreicht, der Bass schon vorher und noch 
femer auf seinem Tone liegen bleibt und sie selbst auf dem folgenden guten 
Takttheil zur wirklichen Dissonanz wird, and sich so gleichsam selbst vor- 
bereitet und sich dann auf der nächstfolgenden Thma auflöst. Diese häufig 
angewandte und namentlich bei einem Schlüsse wirkungsvolle Wendung, wel- 
che man als den Ursprung des spater in der Mensuralmusik so weit ausgebil- 
deten Orgelpunktes ansehen kann, wird sich am besten durch einige Beispiele 
erläutern lassen. 



m 





i 



Hier folgt ein grösseres Beispiel, ii^ welchem sich diese Wendung emige 
Jlale wiederholt. 




Wir gehen nun sn der Aufgabe über, bu emem Cantu8 ßrmua in ganzen 
Noten zwei Stimmen zu setzen, von denen die dne mit ihm Note gegen Note 
fortschreitet, die andere aber so in halben Noten singt, dass die zweite des 
Taktes stets mit der folgenden ersten durdi eme Sjfneope verbunden ist. 
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Die Auflösung der Disgonaas bei fortschreitenden Stimmen. 

In den L'ebungsbeispieku haben wir die Dissonanzen bis jetzt so ge- 
branrht. dass walirt nd ihrer Auflösung die übrigen Stimmen auf ihrer Tonhöhe 
unverändert liegen blieben, und also aus einer Secunde stets eine Terz, ans 
einer Septime stets eine Sexte u. s. w. wurde. Man liat aber auch die Freiheit 
die consonirenden Stimmen frei weiter gehen zu lassen . wenn nur durch das 
stufenweise Hinabschreiten des dissonirenden Tones eine Consonanz entsteht, 
wie z. B. an folgendem zweistimmigen Satze zu sehen ist: 



i 



Bennoch mOssen wir aber sagen, dass die AnflOsang der Seeonde die Ten, 
die AaflOBiing der Septime die Sexte n. s. w. ist, and jenea Weiteraehreiten 
der anderen consonirenden Stimme nnr als ein snftlliges ansehen. Es ent- 
steht aber durch ein solches freies Weiterschreiten eine grosse Mannigfoltig- 
h^ in der Harmonie, indem wir durch dasselbe m die Lage gesetzt sind, den 
dissonirenden Intervallen auch TOne beizugeben, durdi welche, wenn sie liegen 
Uiebeo, Diasonanien -auf dem nftchstfolgenden schlechten Takttheil entstehen 
wtrden, was wir bisher, wo nnr in ganzen Noten fortgeschritten wurde, Ter- 
nöden arassten. Bei fortschreitenden Stimmen kann man daher 
1. der Septime die Quinte hinzufügen, z. B.: 
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2. Die Secuode kann von der Sexte begleitet werden, x. B.: 




3. Ueber die Verbindung von Quinte und Sexte ist schon oben gespro- 
chen, beijortsclireiteuder Lntei stimme ist aho die Auflösung diese: 



Auf diese Weise lassen sich die mannigfaltigsten Verbindungen zusam- 
menstellen, dif! aber nicht alle aufzuzählen sind, und von denen ich nur des 
Beispielti wegen hier einen kleineu Satz beigebe: 




Es lassen sich durch dies Verfahren aber andi sonst verbotene Gänge 
richtig machen, z. B. kann man die None dnrcii die Octave vorbereiten und 
geht dann den verdeckten Octaven dadurch aus dem Vf ege, dass man wfihrend 
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te AuflOrasg dem Bms einen fremden Ton giebt', wie die folgenden Beispiele 
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Die Ahen liebten solche Wendungen mdit, sie sind daher eigentiich im 
strengen Slyle verboten. In der sp&teren Zeit, bei Händel nnd Bach findet 
msn sdion hftnfig von dieser Freiheit Gebraneh gemncht» wie die hier folgende 
8tdle eines Chores ans dem H&nderschen Jos na zeigt: 



Den^-den sehOt-se für des Toi- kes Wohl 




Kirnberger sagt in seiner Knnst des reinen Satses Th. I. p. 75 Uber 
diesen Gang Folgendes: ^Indessen findet man, wie sogleich soll gezeigt 
»werden, dass anch strenge Harmonisten die Yorberdtnng der None 
»dfireh die Octave gebrandit nnd die Octavenfortschreitong dadurch vermie- 
nden haben, dass die Auflösung nicht auf dem Basston geschieht^ auf welchem 
«die Dissonanz fiUH, sondern auf einem neuen Grundton*', und giebt dazu 
fdgende Beispiele. 
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Ich bin aber doch der Meinong, dass man selbst in der freieren Schreib« 
art diese Art die None anzuwenden, nur als eine Licenz ansehen muss, tou 
der man in den seltensten Fällen nur Gebrauch machen sollte. 

Hier kann man die Uebung einschalten, zu einem Cantus firmus in gan- 
len Noten zwei Stimmen zu setzen, von denen die eine in syncopirten halben 
Noten, die andere in Vierteln singt. Diese Aufgabe ist nicht ganz ohne 
Schwierigkeit und nicht immer ganz streng nach den Regeln zu lösen. Es fol- 
gen einige Beispiele: 
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Dwiirthiiiniger 8tti, fBnfte Gattimg. 

* • 

Gemischte Noten. 

£b irird hier die Aufgabe gestellt, za einem Can^i^« ßmtus eine freie 
nlbststindige Melodie zu setzen. Die dritte Stimme singt mit dem Cantua 
ßrmus in gldchen Noten. Die Regeln hierüber sind ans der sechsten Gattung 
des zweistimmigen Satzes und aus den vier ersten Gattungen des dreistimmigen 
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Satses hinläglich bekatiüt, so dass wir hier statt aller Erklftnmg die von Fax 
gegebenen Beispiele folgen lassen können. 
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Von der Oompoiftion mit viiex Warnen. 

Die grusiitmöglichste Vei ljiudung mehrerer consonirender Töne, der har- 
iijoiiische Dreiklaijg, ist schon iü der dreistimmigen Composition zur Anwen- 
duiig gekommeu; es ist daher klar, dass bei vier Stimmen die hinzutretende 
vierte Stimme keinen andeieü i'latz findet, als wenn man eines der vorhan- 
denen Intervalle durch seine höhere Octave verdoppelt; nur bei einzelnen diü- 
sonirenden Verbindungen ist es möglich, wie wir weiter unten sehen werden, 
dass ein vierter, wiikiich verschiedener Ton hinzutreten kann. 

In der ersten Gattung der vierstimmigen Composition, wo wir, wie im 
Zwei- und Dreistimmigen mit der einfachsten Zusammensetzung, Note gegen 
Note, beginnen, haben wir es nur mjt reinen Dreiklängen und mit der hierf&r 
stehenden Verbindung von Grundton, Terz nnd Sexte zu thun. Von diesen 
Intervallen eignet sich am besten für die Verdoppelung der Grundton, doch | 
wird man hautig auch in Rucksicht auf den Stimmengang einen der anderen . 
Töne wählen müssen. 

Die natürlichste Lage des Dreiklauges mit vier Stimmen ist die, dass, 
wie im Beispiel a, die Terz von der obersten Stimme gesungen wird, wenn wir 
auch durch unsere Claviere verwöhnt sind, wie bei b die Terz dicht neben dem 
Groüdton za sehen. 



a. b. 




Denn simftfiliflt entoteht wob der Theilniig der Octave die Qointe vnd ent ans 
der TheOniig der Qninte die Ten; und so liOrt man aach beim Anreiasen einer 
Umgereo Saite in deren mitklingenden Tünsa. die einfacheren VerhittniMe der 
Octave 1 : 2 und der Qointe 2 : 8 in der tieferen Lage» nnd erst Aber dieien das 
compliditere YerhiUtnise der Ten 4 : 5 erklingen. Dies 1>&tt0girkc]i anch 
dadareh, dase die Ten dicht unten beim Gnindton dunkel u^d^ndenthch, ja, 

sehr üefer Lage des Accordes sogar ToUkommen nnvmudlich fbngt, 
«ihrend dagegen eine tief angebrachte Quinte etwas sehr Weiches nnd Fül- 
lendes im Klange hat, wovon sicli jeder l^eht selbst ftbenengen kann. 

Von der a^jll^&^^natarlißbsten Lage des Dreiklanges irird man der 
Stimmführung wegen — die sich nach den Gesetsen der Bewegung su richten 
hat — vielfUtig abweichen müssen, so wie man auch oft in die Lage kommen 
wird, ein anderes IntervaU als den Grundton sn verdoppeln; aber gerade in 
der vielftltigenyerindemng des harmonischen Oreiklanges, die hierdurdi an- 
tritt, besteht das Reiavolle einer guten Composition; 

Wir wenden uns nun sur praktischen Ansaibeitang der Ghoralgesinge» 
und richten zunickst -unser Augenmerk auf den Anfiing nnd Schlnss. In der 
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dreUtinimigen Composition haben wir gesehen, das man oft des guten Ge« 
Sanges der emzelnen'Sluiimen wegen das eine oder das andere Intervall des 
Dreiklanges auslassen muss; dies ist bei vier Stimmen fast ohne Ausnahme 
verboten. Wir setzen hier immer vollständige Dreiklänge oder die dafür 
eintretende Verbindung von Grundton, Terz und Sexte und nur beim Anfang 
and Scbluss des Gesanges ist es Umstände halber erlaubt, die Terz (nicht nach 
moderner Weise die Quinte) auszulassen. Der Uebersicht wegen mögen hier 
die Cadenzen mit vier Stimmen in der dorischen und phrygischen Tonart nach 
ihren abwärts- und aafwärtssteigeuden Leitetönen geordnet folgen. 



i 



3 1 r~T J 7 y 5 ~7 r T r 5" 







Da der phrygischen Tonart die Harmonie auf der Dominante fehlt, so hat 
die Bassstinmie nur die Wahl zwischeu den beiden Leitetöneu. Die Schlüsse 
in den andei en Tonarten lassen also mehr Mannigfaltigkeit in der Anordnung 
der Stimmen zu. 
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iger Satz, erste Gattung, 
Note gegen Note. 



In dieser Gattung haben alle vier Stimmen in gleichen Noten zu singe^. 
Die Regeln hierfllier sind ans dem Voiüergehenden bekannt, so daas sogleich 
Beispiele folgen können. 
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VierBtimmiger Satz, zweite Gattung. 

Zwei Noten gegen eine. 

In (lieser (iattung singt eine der vier Stimmen halbe Noten, während die 
anderen mit dem Cantus jirmtis in ganzen fortschreiten. Man wird sich bald 
überzeugen, dass diese Gattung überaus schwierig ist und daher sehr viele 
Üebung erfordert. Bei den Schlussfällen wird man meist gezwungen sein, 
von der Bewegung der halben Noten abzustehen, und statt dessen eine ganze 
Note oder eine Bindung anzubringen. Obgleich in einer selbstständigen Com- 
position schwerlich ein Cirund vorhanden sein wird, eine ganze Reihe von 
Takten in dieser Weise zu schreiben, so muss man sie d^nocii mit grossem 
Fleisse durchüben. ^Denn (sagt Fux Gradua ad parnuasum p. III) diese 
„Lectioneu sind nicht zum Gebrauch, sondern nur zur Uebung erfunden, (ileich- 
„wie einer der Lesen kann, nicht mehr buchstabiret, also werden auch diese 
^Gattungen des C'ontrapunktes blos zum lernen vorgeschrieben." Das folgende 
Beispiel ist aus Fax Gradua ad Parnassum, 



Dorisch. 
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Dieser Satz ist nicht ganz frei von harmonischen Härten und einer gewissen 
Steifheit in der Bewegung der halben Noten, was aber in der Siliw ierigkeit der 
Aufgabe Entsehnldigung findet. Damit aber der Schüler sehe, dass selbst bei 
so ungünstigen Verhältnissen die Möglichkeit vorhanden ist, mehr als einen 
Contrapunkt zu ei finden, füge ich noch drei Sätze mit einer gleichen Anordnung 
der Stimmen hinzu: 













c./.. 








- r— 


W *P 










m m 









t1,— 2 


« , 9 ... 


i=B=J 

b=}=| 


i 

^ 


t 

fe- ^ — 1-^= = 




*■ 


f 


^- = B^l 





Digitized by Google 



^^^^^ 



i 




_ 150 — 







— o 


41 












1 : 

t- 




m~ 


N — 



I 

Es fnl^^oii noch einige Beispiele in derselben Tonart aus Fux Gradus ad 
ParnasfiUDi ; die l elMini; in den anderen Tiiuen bleibt dem Sehüler selbst über- 
lassen, weicher aus dem Vorangegangenen weiss, wie er die Schlagsfälle in 
den verschiedeuen Touarteu eiuzuriclitca hat. 
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Vierstimmiger Sati» dritte Gattung. 
Tier Noten gegen eine. 

In dieser Gattang hat eine der Stimmen Viertel so singen, wfllirend die 
drei anderen in ganzen Noten forteclireiten. Wir weisen hier anf die dreistim- 
mige Composition zorllclc. Man hat besonders darauf xn achten, dass anf dem 
ersten nnd dritten Viertel des Taktes ein vollstftndiger DreÜdang su stehen 
kommt; doch wird man einer sangbaren Stimmffihrang wegen bisweilen hier?<m 
abweisen mftssen. 
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Bei A ist die Terz verdoppelt ; man hätte leicht dem Tenor g statt h geben 
können; indess leidet einmal die Yoll&timmigkeit darunter, wenn man den Ein- 
klang, der hier mit dem Bass entstanden wäre, auf Amis setzt; ferner aber 
würde auch die Terz , die dann nur in der Viertelbewegung der Sopranstimme 
vorhanden wäre, mangelhaft klingen, weil man sie nicht beständig zu hören be- 
kommt. Bei B schreitet der Alt mit dem Tenor in gerader Bewegung in eine 
vollkommene Consonanz; dergleichen Fehler sind in dieser und der vorher- 
gehenden Uebung nicht ganz zu vermeiden, man müsste denn ausnahmsweise 
gestatten, bisweilen eine ganze Note in zwei halbe zu zerlegen. 
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H. Bellermann, L'outr»punkt. \\ 
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Vientimmiger Sati, vierte Gattimg. 
Syneopen. 

Wir haben hier einer dor vier Btimineii syncopirte halbe Noten zu geben; 
auch hier verweisen wir auf den dreistiramigen Satz. Da es aber sehr schwierig 
ist die Bindungen gegen drei ganze Noten dnrchziiffihreTi. darf man hin und 
wieder in einer der anderen Stimmen eine ganze Note in zwei halbe zertheilen. 
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Nach genügender üebung dieser vier Gattungen kann man dieselben non ' 
dergestallt Terbinden, dass eine Stimme den CatUtu ßrmtu singt, eine zweite 
halbe Noten, eine dritte Yiertefaioten und die vierte syncopirte halbe Noten, 
wie das folgende Beispiel zeigt: 
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Vienthnmiger Sate, fünfte Qattnng^ 

Gemischte Noten. 

In dieser Gattung geben wir einer der vier Stimmen eine selbstständige 
Melodie, während die anderen ganze Noten singen. Die üegeln sind aus dem 
Vonmgegangenea bekannt En folgen einige Beispiele: 
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Die voranstebenden Uebongen hat der Schüler, ehe er in seinen Studien 
fortfahren kann, rastlos zom wiederholen, und zwar nicht nnr, wie es gröf^sten- 
Aeilfl bier geschehen ist, in der natürlichen diatonischen Tonreihe ohne Ver- 
setzungszeichen, sondern in allen zwölf versetzten Tonarten. Ebenso mnss er 
sich an jeden auch selten vorkommenden Schlüssel gewöhnen. Fux verlangt, 
dass er mehrere Jahre bei diesen Gattungen aushalte; statt aller weiteren Er- 
örterungen setze ich seine Worte her. mit denen er seinen Schüler zur Geduld 
und Beharrlichkeit ermahnt: ^Es ist nicht zu beschreihen, wie vielen Nutzen 
, diese Uebungen einem Lernenden bringen, wenn solche recht eingerichtet 
„werden, und es wird nichts schweres vorkommen, das dir nicht bekannt sein 
„sollte, nachdem du diese Gattungen durchgegangen. Ich ermahne dich daher 
f,inständig. dass du auf die Ausübung dieser fünf (iattungen nicht wenig Zeit 
„verwenden mögest, wenn du anders in dieser Wissenschaft weiter kommen 
f)WilIst. Du musst dir immer neue schlechte Gesänge nach deinem Gefallen 
«fertigen und wenigstens ein bis zwei Jahre hindurch mit dieser Uebung zu- 
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^hnngtm. lass didi oieht so dclneiii Schaden gelüsten, dnsB dn wttr der Zeit 
«dicii auf die freie mid nngebnndene Gomposübn legest, m» dich mar sehr 
„▼ergnflgen nnd anf aHerband Dinge fDhren, dabei aber die Zeit so Torderben 
»würde, di88 du mnuneriDelir die wahren Gründe der GompositMm k deine 
«Gewalt beklmest.** Hierauf antwortet dwr Schüler: „Hoduraehrender Herr 
„Lehrmeister, der Weg, den ich gehen soU, ist sehr lanb nnd angemein dor^ 
^nigt. Denn es ist luMun möglich mit einer so anangenehmen Arbeit so langie 
„Zeit zuzubringen ohne verdriessUch zu werden.** Der Lehrer fthrt aber fort: 
^Ich habe Mitleiden mit dir, mein Joseph, über deine Klage. Man Icann aber 
«auf den MnsMiberg, da der Zugang sehr schwer ist, nicht anders als mit vie- 
«1er Mühe kommen. Es ist iceine Profession so schlecht, so muss ein Ler- 
«nender wenigstens drei Jahre dabei znbringen. Was soll ich von der Musik 
nSagen? welche nicht nur alle Professionen, we^en des Witzes der dazu gehdrt 
„nnd nm ihrer Schwierigkeit willen, weit übertrifft, sondern anch unter allen 
«freien Künsten die vornehmste ist Der znknnftige Nutzoi deiner Bemühungen 
ninaBS dich antreiben. Die Hoffnung viel Ehre und Ruhm zu erlangen soll dich 
, „anreizen. Die Geschicldiclikeit, dass du künftig alles mit leichter Mühe wirst 
„setzen können, nnd von allem dem, so da anfgesetzet, gewiss versidiert sein, 
«kann dich aofiunntem.*' 



Vom vierstimmigen Choxalüats. 

Neben den üebungen in den verschiedenen Gattungen des Coutrapunktes 
kann sich der Schüler damit beschäftigen , Cboralmelodien streng der diatoni- 
schen Tonleiter gemäss vierstimmig auszusetzen. Er hat sich hierbei im Gan- 
zen nach den Kegeln über die erste Gattung des vierstimmigen Contrapunktes 
xn riehten. 

ünsere Ghoralmelodlen werden dnrch Pennaten anf den Scblnsssylben der 
Terae wterbiodienj man hat daher jedesmal dne Cadeia annbcingen. Dis 
Art m sdiliesBen aber, wie wir sie bis Jetst kennen gelernt haben, mit HüUb 
der boiden LeitetOne, nennen wir den gansen Schlnss. Von diesen gansen 
Schlüssen ist der ToUkommenste nnd beftiedigendste der, in welchem der 
Bass einen Qaintenspmng abwirts (oder Qnartensprung anfwürte) in dea 
Gmndton macht (Beispiel a). Weniger befriedigend dagegen ist der Schlnss, 
wenn dner der beiden LeitetOne im Basse liegt (Beispiel b nnd c). 
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b. c 
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In dem SehlnsB b«i a bnuidit man den abwflrtssteigenden Leiteion nidit 
immer abwirts in die Tonica an Bchieken; er kann e t a t t d eggen anfirirti in die 
Ten gehen, woia siflli in den Glioialmelodien sehr liftofig Gelegenlieift finden 
wird. 

Die dieser SelilnsBart entgegengesetzte ist der halbe Sclilnas; in ihm. 
macht der Bass einen Qnartenspning abwärts oder Qnintenspmng anfwSrta (a). 
Hier giebt es indessen einige Varieteten, die sieh nicht bestimmt specifieiren 
lassen and daher in einigen Beispielen Plate finden mOgen (b, c, d). 











a. ^ 




b. ^ c. 


d. 



















Die Beispiele a geben regehuAssige halbe Schlfisse; b nnd c sind diesen 
sehr nahe verwandt; nnr dass der Sprung im Bass nicht wiiklidi gemacht 
wird, weil wir hier die Ters des Grandtones im Bass haben. In d hiÄen wir 
dem Basse nach einen ganzen Schluss, nar dass der Leiteton nidit erhöbt ist; 
diese Art ist dem Trugschlnss sehr fthnlich. 

Der Trngscbluss, welcher in grösseren Musikstücken erst za seiner 
eigentlichen Geltang kommt, wird hin und w ieder auch im Choral eine Anwen- 
dung fiiiden. Da er erst weiter unten ansfübrlieber besprochen werden soll. 
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80 sei hier nur bemerkt, dass er dadurch entsteht, dass, wenn sich die Stim- 
men za einem regelrechten ganzen Schluss vorbereiten, eine oder mehrere 
Stimmen ein fremdes Intervall ergreifen, a. B.: 
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Choral 1. 



Wadi aaf mein Hennnd sin - ge dem SehSpfer al-ler Din 




gnsflr Scblass. 

TS 




ge, dem üe-ber al-ler Gü - ter, der Mensclieu treuem llü - ter. 
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Choral 3. 



Joniich. 
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ben, ster-ben ist mein Ge- 
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winn, ihm tha ich mich er • ge 



ben, mit Freud' fahr ich da - hin. 
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Schlass 



ganzer Schlau 



ginxer Schlots. 



Choral 4. 



Jonisch. 
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Sei Lob und Ehr dem höcb-sten Gut, dem Va-ter al-ler 
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Dem Gott der al - le Wun-der thnt. dem Gott der mein Ge- 



Ganzer Schlass. 
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(iott, der al-len Jammer stillt, gebt uuserm Gott die Elb re. 




halber Schlaat. 



SobluM. 




Choral 5. 



Borifch. 



Mit Fried' und Freud üabr ich da- hin in Qot-tea wil - len, ge- 
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Zweiter TheiL 



Von der Naehahmniig. 

Wenn Ton sweien Stanmen die eine der anderen nach einer Pause mit der- 
selben Melodie, sei es auf derselben Tonstnfe, dem Einklänge, oder anf dner 
anderen, eine Secnnde, Terz, Qttarte n. a, w. höher oder tiefer nachfolgt, so 
nennt man dies eine Nachahmung. Bs giebt daher Nachahmungen jm Ein- 
klang, in der höheren Secunde, in der tieferen Secnnde, in der höheren Ten, 
in der tieferen Terz u. s. Da diese Nachahmungen in den Gr&nzen der. 
diatonischen Tonreihe, d. h. ohne Anwendung der Versetzunigszeichen ( | und ^ ) 
gedacht werden, so unterscheidet man strenge (oder genaue) und freie (oder 
ungenaue) Nachahmungen. Eine strenge Nachahmung ist eine solche, in 
welcher die zweite Stimme genau an denselben Stellen, wie die erste, halbe 
und ganze Töne, und überhaupt genau dieselben Intervalle singt. Eine strenge 
Nachahmung ist immer die auf dem Einklang und der Octave — aber auch 
auf der Quarte und Quinte ist sie möglich, worüber in dem Gapitel dW die 
Fuge weitUnltiger gesprochen wird. 

Frei heisst die Nachahmung dagegen, wenn saf die Lage der halben und 
ganzen Töne keine Rflcksicht genommen wird, so dass also bisweilen da, wo 
die erste Stimme ein kleines IntervaQ gesungen hat, die zweite ein grosses 
(und umgekehrt) hören Ifisst Anf den oben niidit genannten Intervallen 
werden also die Nachahmungen mehr oder minder ungenau sein. In den 
n&chsten Uebungen wird auf die Genauigkeit keine Rticksicht genommen, nur ^ 
sei bemerkt, dass es selbstverstBndlich nicht gestattet sein kann, dass in der 
Nachahmung überhaupt verbotene Intervalle zum Vorsdiein kommen, dass 
z. B. ans der reinen Quarte ein Tritonus, aus der kleinen aofwärtssteigenden 
Sexte eine grosse, (u. dgl. m.), entsteht. 

.Wir verlassen nun bei den folgenden Uebungen den Cantus ßrmus und 
erfinden kurze zweistimmige Sfttze, welche mit einer Nachdmiung beginnen, 
welcher wir einen SchhissfoU auf irgend einem d^ sechs Töne anhängen. 
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yinr m dem ersten Beis^el eehen, bimneht die iweite 'Stimme der 
ereteren nicht in allen Tönen nachxmdunen; es genügt, wenn sie nur die 
ersten Talcte wiederholt; doch mnss dies mindestens so weit gesehe- 
hen, als die erste bis snm Eintritt der sweiten gesnngen hat 
Die Nachahmung im zweiten Beispiel geht weiter , sie erstreckt sieh bis 
sechsten Takt, obgleich die sweite Stimme schon im dritten einsetst 
Es folgen nnn die Beis|dele sn den ftbrigen InterraUen. 

Tffw fh f i h ip**^ in dsr SeomidAt 
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Hachahmiing in der Unarte. 
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Hachahmung in dar Qninte. 
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Die bisjetzt aufgestellten Beispiele enthalten Nachahmaagen in gerader 
Bewegung; man kann aber anch die folgende Stimme so eintreten lassen, dass 
sie allerdings dieselben Intervalle wie die erste singt, aber in entgegengesetzter 
Richtung. Wenn also, wie in dem Beispiel unten, die erste mit einer Quarte 
abwärts beginnt, so singt die zweite eine Quarte aufwärts, und so alle folgen- 
den Intervalle. Diese Art der Nachahmung heisst die umgekehrte. Auch 
hierin kann sich der Schüler üben, obgleich die gerade Nacliahmang für die 
masikalische Gompositiou von viel grdaserer Wichtigkeit ist. 
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Wenn der Schiller uch genügend in den Nackahmnngen geflbi hat, kann 
er an die dreiatimniige BearbeHang von Ghorilen gehen, welche aof folgende 
Wdse an bewerkstelligen ist: Man setit den Ghoralgesaag in die Mittelstimme; 
ttne der beiden insseren Stimmen hebt nach einer klräien Pause in einem 
fieien Gontrapmikt su singen an und die dritte folgt ihr nach wenigen Tönen 
mit einer Nachahiming nach. Wenn das Versende (die Fermate im Choral) 
kommt, so mmmn nch die Insseren Stimmen an, einen Sdünss sn machen, 
wie im vierten Takt de« folgenden Beispiels, welches M&an diesen weiteren 
l/Üanfhat: Die Ifittelstimme ("der CmUu» ßrmw) endigt im fünften Takt; 
die beiden andern Stimmen machen aber keinen wirklichen, sondern nar einen 
Tmgschlnss, nnd werden alsdann so lange weiter fortgeführt, bis der Choral 
aiit dem folgenden Verse von Neuem wieder einsetzt; hier schliessen sie, wie 
im siebenten Takt zn sehen ist, mit einem wirklichen Schluss ab, während 
nun die Choralslimme weiter singt. Alsdann setzt nach einer kleinen Pause 
(wofttr aber auch, wie Takt 16, ein Sprung stehen kann) eine der beiden 
Stimmen wieder ein, welcher die andere nachahmend folgt 
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Wenn nach einer Pause eine Stimme von Neuem einsetzt (sei es im Cho- 
ralgesang oder in den iraitirenden Stimmen) so hat man ja darauf zu sehen, 
dass dies auf eine wirkungsvolle Weise, d. h. deutlich vernehuibar, geschieht. 
Man erreicht dies am vollkommensten dadurch, dass durch die dritte hinzu- 
tretende Stimme entweder ein voller Dreiklaug entsteht (s. Takt 8 im Bass) 
oder hierdurch eine der beiden andern Stimmen zur Dissonanz wird (s. T. 6). 
Häufig lassen sich aber die Stimmen nicht so wenden, davss dies möglich ist 
nnd so haben wir Takt 2, 10, 15 u. s. w. auch mit aivli'rn Intervallen sehr gnte 
Eintritte. Viel weniger zu gestatten sind aber alle die Einsätze, in denen die 
dritte Stimme nicht ein neues Intervall ergreift, und im Einklang mit einer 
andern Stimme beginnt. 

Wäre z. B. ein dreistimmiger Satz so gestaltet: 
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Choral. < 
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so würde der dcuo Kinsatz des Cboralgesanges im Tenor fast garnicht zu hören 
sein, weil der Alt durch seine Wendung nothwendig anf das c, den Anfangs- 
ton des Tenor, hinleitet und also die beiden Stimmen in eine verschmelzen 
würden. Es bedarf wohl kaum der Erwähnung, dass ein Musikstück durch 
deatliche Eintritte der Stimmen gewinnt und dass selbst die allerkünstlicbste 
und complicirteste Fnge ganz werthlos ist, wenn sie hieran Mangel leidet; 
ein Fehler vieler neueren Werke. 

Es ist daher diese Art den Choral zu bearbeiten von grösstem Nutzen, 
und selbst dann, wenn sieb wie in den hier gegebenen Beispielen die Imitation 
nur anf wenige Töne beschränkt. Die Hauptübung besteht eben hauptsächlich 
darin, die Stimmen so zu wenden, dass die SchlussfäUe und Trngschlftsse 
natürlich klingen und die jedesmaligen Einsätze der Stimmen das Ohr ange> 
nehm überraschend berOhren. Hier folgen noch einige Beispiele: 
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Altsi. 
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gen will. 



Vom TrngschluM. 

Um Choräle in dieser Weise mit noch grösserer Sicherheit bearbeiten zu 
können, bedarf es noch einiger Bemerkungen über den Trugschluss. Es wurde 
schon oben gesagt, dass ein Trugschluss immer dann entsteht, wenn sich im 
drei- oder mehrstimmigen Satze die Stimmen anschicken einen Schlnss zu 
machen, aber eine oder mehrere derselben plötzlich ein fremdes Intervall er- 
greifen, oder eine von ihnen, die bis dahin pausirt hat, mit einem solchen 
hinzutritt. Da dies anf sehr mannigfache Weise geschehen kann, so wollen 
wir dies an einigen drei- und vierstimmigen Beispielen klar zu machen suchen. 
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A. In diesem Beispiele scbliessen Sopran und Alt (wenn man sich den 
Satz nur zweistimmig mit den beiden genannten Stimmen denkt) vollkommen 
ab; der hinzngehörige Hass geht aber von der iJonünante, c, nicht nach der 
Tonica /, sondern eine Stufe aufwärts nach d. 

B. In diesem Satze sind zwei i rugschlüsse: 1. Takt 3 erwartet man 
einen Schluss auf /; der Bass geht indess nach c?, während der Tenor s«in c 
festh&lt und zu jenem eine Dissonanz bildet. 2. Vom dritten znm vierten Takte 
schicken sich die drei Unt«rstimroen Bass, Tenor und Alt au, einen Schluss 
anf c zn bilden; der Bass aber, welcher den abv, ärtssteigenden Leiteton d 
singt, steii^t aufwärts nach a, und der All halt a hierzu aus. - Im sech.->teü 
und sieln ut( u 1 akt vereinigen sich die Stinmieu zu einem wirklichen bchluss 
in der phrygischcn Touart. 

C. In diesem Satze geht der Bass, wie im Beispiel A einen Schritt auf- 
wärts nach d. Aber auch^der Sopran nimmt eine answddieBde Wendung, in- 
dem er den abwärts steigenden Leiteton g nicht nach /abwirtSf sondern mit 
einer durchgehenden Note aufwärts nach b führt. Es selifiesst also hier nur 
der A]t wirldkih ab. 

ffier sehen wir, dass Baas, Tenor und Sopran regelrecht abscUlesseB; 
nur der All idmmt nkiit den Leiteten e, sondern erniedrigt denselben in 
und (lUirfc so seine Stimme abwSrts weiter. 

E. Dieses Beispiel enthllt, wieB, swei Trugschlflsse. Vom sweiten mm 
dritten Takt sdiHeiißen Alt und Bass vollkommen ab; aber der im sweiten Takt 
mit a eintretende Tenor bleibt nieht, wie beim vollkommenen Sehlvsse, auf 
der Quinte liegen, sondern steigt dne Stöfs anfwftrts nach b, (Yergl. hiermit 
pag. 179 Takt 15 und 16 des dreistimmigen Ghorales, „Aeh bldb mit Deiner 
Gnade*^.) Der andre Trugsdilnss ist im siebenten Takt. Es vereinigen sich 
hier Sopran und Tenor so einem Sdilass anf d. Aber der hier im secbsten 

' Takt mit a eintretende Bass geht nicJit nach <2, sondern wie dort oben der 
Tenor, einen Schritt aoiwirts nach 6. 

F. In diesem dreistimmigen Beispiel sdiliessen Alt nnd Tenor vollkom- 
men mit e ab; aber ißt im sweiten Takt mit g einsetsende Soprsn steigt aof- 
wlrts nach a. 

G ist dem vorigen Satse sehr ähnlich, nnr dass der Bass hier mit dnem 
fremden Intervall htnsntritt 

II. In diesem Satse liegt der anfwäitssteigende Leiteton im Tenor, der 
abwärtssteigende im Bsss; letsterer schreitet aber nieht folgerecht in den 
Grundton, sondern macht einen Qnartenspmng abwärts nach <r. Das/ im Alt, 
welches bei diesem ScUnss nach e gehen mflsste, wird durch eine Bindung 
aufgehalten. 

I ist dem vorigen Beispiele sehr ähnlich, nur dass die beiden Oberstim- 
men ihre Rolle vertauscht haben. 
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K. Dieser Satz würde ein vollkomnieTier J^rhluss sein, wenn nicht der 
Alt auf dem aufwärtssteigenden Leitetoae liegen bliebe, welcher nim zum 
Basse in ein dissonirendes Verhältniss tritt. 

1^ In diesem Beispiel schliessen die drei Oberstimmen im dritten Takt 
wirklich Ruf r ab; der Scblasston wird aber durch den mit a binzutreteDden 
Bass wieder aufgehoben. 

Es lassen sich leicht noch mehr dergleichen Wendungen erfinden, welche 
bei den Cboralübangen möglichst maimigfaHig in Anweadung zu briagen sind. 



Von der Jage. 

Ünter Fuge versteht man ein zwei-, drei- und mehrstimmiges Musik- 
stück, in welchem eia oder mehrere bestimmte Sätze, Themen genannt, von 
den einzelnen nach einander eintretenden Stimmen vorgetragen werden. Je 
nach der Anzahl dieser Sätze unterscheidet man einfache, Doppel-, Tripel- 
u. s. w. Fugen. Wir knüpfen unsere Betrachtnng znnSchst an die einfache, 
oder die Fuge mit einem Thema an, weil sie nicht nur am häutigsten in der 
Musik Anwendung findet, sondern auch den obengenannten complicirteren zum 
(irunde liegt. 

In einer jeden Fuge beginnt also eine der vorhandenen Stimmen mit dem 
Thema, welcher sich dann eine zweite imitirend anschliesst; alsdann eine 
dritte, hierauf du« Yterte, je nach der AnnU der Stimmen, von denen d^nn 
eine jede, nachdem sie einen Sehlnss gemacht, nach einer Pause wieder aufs 
Neue mit dem Thema eintritt Die Nachahmung geschieht aber nicht mit 
irgend einem beKebigen' Intervall beginnend, sondern muss streng naeh den 
GeBetien der Tonart eingerichtet weiden, welcher die Fuge angehört Es ist * 
daher bei Erfindung eines Fugenthemas besonders darauf zu achten, dass 
man in ihm die Tonart erkennt; dies erreicht man dadurch, dass man als 
Anfongston die Toniea (den Grundton), oder die Dominante, (die Qidnte) d«r 
Tonart wihlt Im ersteren Falle muss die Nachahmung (oder, wie man sie in 
der Fuge gewöhnlich nennt, die Beantwortung) auf der Dominante, im 
andern auf der Tonica nachfolgen. Hierbei muss auch auf die Lage der 
lEanxen und halben Töne Rücksicht genommen werden, d. h. die Nachahmung 
muss eine genaue oder strenge sein, welche Genauigkeit aber nicht rait-Hfilfe 
der Kreuze und Been errracht werden darf, da man dadurch die ursprüngliche 
Tonleiter verlassen würde. Man wird daher ganz besonders berücksichtigen 
müssen, welche Lage ein Thema in der diatonischen Tonleiter eiunimrot, und 
es wird nicht Idcht ein Satz, welcher in einer Tonart genau nachgeahmt wer^ 
den kann, auch für eine andere passen. Denken wir uns z. B. folgende Meie* 
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die als Anfang einer Fu^e in f ionisch, so beginnt dieselbe mit dem Thema 
auf der Dominante, und die Nachabmuag auf der Tonica ist in allen Inter- 
vallen genau. 




— etc.— 
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Sehen wir dagegen den Satz als der mixolydischen Tonart gehörig, also 
als mit der Tonica beginnend, an, so entsprechen bei der Beantwortung auf 
der Dominante d von den 9 Intervallen 6 nicht denen der Tonica. 
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In der diatonischen Tonleiter sind in Besng anf die Lege der halben nnd 
ganzen Töne swei congmente Hexachorde enthalten, nftmlieh . 

e — d — ^ — g — a 
g — a — he — rf — e 
Ton denen wir das Heiachord e — a das obere, das andere g- € das nntere 
nennen wollen. Das Thema einer ganz streng regelrechten Pnge darf den 
Umfang dieser Hezachorde nicht übersteigen. Wir stellen nun Ar die Nach- 
ahmung folgende Regehi anf: 

I. Ein Fngensatz kann genau nachgeahmt werden, wenn er 
mit der Tonica beginnt nnd seine Töne dem obami Hexachord 
angehören, z. B. 



Soriioh. 



Tonica. 
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Die Umkehrnng dieses Satzes versteht sich von selbst: Bin 
kann genau nachgeahmt werden, wenn es mit der Dominante beginnt nnd 
sdne Tone dem unteren Hexachord angehören. 
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Es folgen hier als Bdspiele die Anl&nge von zwei Palestrina'schen 
Motetten. 
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II. Ein Fügensatz kann niehtgenau nachgeahmt werden, wenn 
er mit der Tonica beginnt und seine Töne dem onteren Hexachorde 
angehören. 

Wollte man solche Themen aber von der Fuge aiisschliessen, so wärde 
man derselben zu euge Uränzen ziehen, und der Erfmdung zu wenig Spielraum 
lassen. Man ist dalit r darauf bedacht gewesen, (ohne dass man dadurch 
die diatonische Toureihe verlässt) durch gewisse kleine Abweichungen 
von der Genauigkeit solchea Missstiiüden, wie wir sie oben kcuuen gelernt ha- 
ben, aus dem Wege zu gehen, und gleichsam die nicht passende Nachahmung in 
das richtige Verhältniss der ganzen und halben Töne wieder einzulenken. Zu 
diesem Zweck muss man unterscheiden a) Themen, welche mit einem anfwärts- 
steigenden, und b) solche, die mit einem abwärtssteigendeu Intervall beginnen. 

a) Ein aufwärtssteigendes Intervall wird in der Beantwortung um eine 
Stufe verkleinert (oder verkürzt), wodurch alsdann alle folgenden Intervalle 
genau nachgeahmt werden. 
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KzolfdiMli. 



i 



etc. 



Folglich findet f wenn die Dominante beginnt, das Umgekehrte statt, 
d. h. bei der Nachahmong auf der Tonica ist das erste Intervall un eine Stufe 
grosser n messen, s. B. 
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b) Ein abwfirtssteigendes lutcna]) wird iu der Beaotwortung um eine 
Stufe weiter gemessen (oder vergrössert), wodurch atsdium alle folgendeii 
Intervalle genau nachgeahmt werden. 

Doriseh. _ 
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Folglich iindet, wenn die Dominante beginnt, das Umgekehrte statt» 
d. h. es mnfls die aof der Tonica nachahmende Beantwortang das erste Inter- 
vall nm eine Stufe verkleinern, z. B. 
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Die unter II" und IP angegebene kleine Abweichung von einer genauen 
Nachahmung hat also nur zum Zweck die in der Lage der Halbtöne der dil^ 
tonischen Tonleiter liegende I ngleichlkdt anssngleichen und der Beantwortung 
mit Ausnahme des ersten Intervalles wenigstens in allen übrigen Tönen die 
YerUtngte Genauigkeit zu geben. Bei gewissen Sätzen kann indess hierdurch 
ein anderer Fehler entstehen; nftmlich der, dass der erste Intervallenschritt 
in der Beantwortung einen so fremdartigen Eindmck auf das Gehör macht, 
dass die nun folgende genaue Cebereinstimmnng dies nicht zu verwischen im 
Stande ist. Dies ist jedoch nur dann der Fall, wenn in der Nachahmung aus 
der Terz eine Quarte j oder umgekehrt, entsteht; wenn nämlich das auf der 
Tonica stehende Thema dem unteren Hexachord angehört und mit einem 
Terzensprung abwärts oder einem Quartensprung aufwänts beginnt, — oder, 
umgekehrt, das auf der Dominante stehende Thema auf dem oberen Hexachord 
mit einem Quartensprung abwärts oder einem Terzensprung aufwärts beginnt. 
Dies ist aus den beiden folgenden streng nach Regel Ii* und beantworteten 
Beispielen zu ersehen. 




Aeolisch. 
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Solehe SStse sind am besten ganz von dw Fnge tnsznscUiesBen; oder 
man mnss, wenn ftossere ümstSnde ein solches Thema su behandeln veiiangen, 
die Abweichung an dner anderen 3telle, etwa nach der zweiten Note, an- 
bringen, welcher Nothbehelf jedoch sehlecht ist und immer der Aehnlichkeil 
grossen Abbruch thnn wttrde. 

Jonisch. 



— 

etc. „i. 

etc. 



I 
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Aeolifloh. 

— zu ^ 



-p— o- 



i 




Bei den übrigen Intervallen ist die Abweichung (die Vefgrösserung oder 
Verkleinerung des ersten Schrittes) nicht unangenehm, imd hüchstuus noch 
die Umwandlung der Secunde in den Einklang nicht gerade wimscbouswerthj 
sehr wohl zu gestatten ist Letzteres aber in Themen, welche mit einer Wieder- 
holung des ersten Tones beginnen, z. 6. 



Ich bin si-cher und furchte mich nicht. 



II » if- - 



ich bin 



ei-cher und IBrolite mich oicbt 



wie dies ja häufig in neueren Fugen zu finden ist. 

III. Aas den sowohl unter I als unter II aufgestellten Regeln geht her- 
vor, dass man in der Fuge besondere Rücksicht darauf za nehmen hat, dass 
das Thema mit seiner Beantwortiuig die Tonart deutlich zn erkennen giebt. 
Und ans diesem Grande weicht man in gewissen Fällen selbst dann von der 
genauen Nachahmung ab, wenn das Thema nach I die richtige Lage im Hexft- 
chord einnimmt. Dies geschieht nämlich , wenn das Thöma mit einem Sprunge 
von Tonica zu Dominante, oder umgekehrt von Dominante zu Tonica beginnt; 
hier hört das Ohr gern das umgekehrte Yerhältniss. £& erleidet dann die Se- 
anfewortong zwei Ver&ndenmgen: 



Jonisch. 




Es ist nämlich hier aus dem ersten Intervall der Quinte in derNacliahmung 
eine Quarte geworden; und dann aus der folgenden Terz eine Secuude. 

Diese letzte Art der Beantwortung, weiche wir besonders in den moder- 

B. B«llormABii| Ooatrspukt« 14 
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neu Fngen beobaehtet finden, ist von den alten Gomponisten des sechzelinten 
Jahriiimderts b&Qfig nnber&eksielitigt gelassen worden, z. B. 



Mizolydisoh. 



Andreas GabrielL 



mm 



Fi - Ii ' ae Je - ru 



— «a - lern 



etc. 




Fi - U ' ae Je-ru ' — m-km. 
Die Neneren wfirden hier lieber so die folgende Stimme singen lassen: 



4; 



/t - ae Je - ru ' — «o - &j» 



Andererseits kann man aber anch das sich gegenseitige Entsprechen von 
Tonica nnd Dominante in Thema und Beantwortung ttbertreiben, so däss der 
Satz in der Nachahmung ükst unkenntlich wird, wie in folgendem Anfonge einer 
Motette Yon Fux. 

AeoliielL 



etc. 



Ad te Do'mi-ne le-va - — — 



vi 



Jid ie Do-mi-ne le -va - — — 

■ • 

hier wire die beste und regeb^teste Beantwortung diese: 




Ad te Do - mi - ne h - va - vi 

Aus diesem Bestreben, dass neben einer möglichst genauen Nachahmung 
auch Tonica und Dominante sidi in Thema und Beantwortung entsprechen, 
werden wir namenflidi in neneren Fugen noch andere kleine ünregelmässig- 
kdten entstehen sehen, welche aber ohne wesentliehe Bedeutung sind und den 
aufgestellten Hanptregeln keinen Eintrag thun. Des Beispiels wegen gebe ich^ 
hier den Anfang einer Fuge in Dur Ton E. Fis eher: 



A- ber des Herrn Wort blei - bet, 



blei 



bet in £ - wig - keit 
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IMes Thema gehört dem oberen Hezaehorde an und liltte kOmnen genau 
nachgeahmt werden; die dortige Beuitwortai^ ist ntHur diese: 






A- her dee Hemi Wort Uei 



bei» 



biet 



betin B-wig-keit 



und sie i^i auch durchaus regelrecht, wenn wir uns den Anfang des Themas 
vereinfacht so denken: 

Thema. Antwort, 




etc. 



etc. 



Da es durchaus zur Feststellung der Tonart wichtig war im sweiten Takt 

der Antwort nicht d sondern c hören v.n hissen, SO musste von einer genauen 
NachiUunung der beiden leichten Viertel auf der schlechten Zeit abgestanden 
werden. Dergleichen kleine Unregelmässigkeiten sind nicht selten , und man 
wird heutzutage selbst bei einem langsamen Aufwärtsgehen der Töne lieber 
eine Beantwortung wie die obige wählen und aus Rücksicht auf die Tonart auf 
die Genauigkeit verzichten. Bei den alten Componisten war es umgekehrtj 
diese zogen eine genaue Nachahmung vor, anch wenn die Tonart dadurch 
weniger deutlich erkennbar wurde. 

IV. Nur Themen, welche imierhalb der obeu aufgestellten Hexachorde 
sich bewegen, .sind einer rcgclrerhteu Beantwortung fähig. Es gehören hierzu, 
aber auch solche, weiche nur scheinbar diesen Umfang übersdhreiten, wie 
z. B. der folgende Satz. 



± 



^^^^ ^ 



Denn dieser, mit der Tonica beginnend, gehört nur dem unteren Heza- 
ehorde an, nnd wir liaben es als reiu zufällig zu betrachten, wenn der erste 
Ton e in zwei Octaven vorkommt. Seine Beantwortung würde mit einziger 
Yerftndenmg der Quarte in die Quinte diese sein: 




Ein ebensolcher ist der folgende aeoHuilie Satzs 
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- Er begiant mit der Tonica und gehört dem oberen HeiaehoTde an, steht 
ako fttr: 



und es muss ohne jede Veränderung Note för lAotd nachgeahmt werden: 




Von den genannten beiden Hexachorden C'd'ef-g-a und g-a'he-d'€ 
en&Slt jedes nur einen der beiden TOne h and /. Liegt nun ein Thema inner- 
halb eines Umfanges, in welchem beide Töne h nnd / vorkommen (i. B.^- 
g^a-h^f-g-a-he^ ho' d-ef n. dgL) so kann es nicht regelmfissig beantwortet 
werden nnd ist eigentlich Ton der Fage anszusehliessen. Wollte man indess 
Themen wie 2. B. das folgende der aeolischen Tonart anwenden: 




so müsste man entweder ohne Kacksicht auf den lialben Ton I^ote fär Ifote 
nachahmen, 




oder man bringt die Veräiiderang gegen das Ende an, da sich erst hier das 
Missverhältniss herausstellt: 



Man tbut indessen anbedingt besser, keiue Veränderong vorzunehmen, 
da das Ohr befriedigt ist, wenn die ersten Stufen des Themas richtig nach- 
geahmt sind , und eine sangbare Gegenmelodie den üebelstand leicht ve^ 

gessen macht. 

V. Bei den Gomponisten des sechzehnten Jahrhunderts ünden wir aber 
auch nicht selten das Thema ganz ohne Rücksicht auf die Lage der Halbtöne 
beantwortet;, diese Art, allerdings ffir die Fugen Übung nicht empfehlenswcrth. 
wollen wir die freie Beantwortung nennen. Ein liierlier pnsscndes Beispiel ist 
die Motette Ego 8um pam», eins der schönsten und charakteristiBchsten 
St&cke Palestrina's: 



*) Der Bogen bezeichnet den halbes loaschiitt. 
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VI* Ebenso giebt es dne firäe Beaätwortmig, in welcher dcb zwar 
Doonante nnd Toniea genan entspredien, das HalbtonTerliiltaiaa aber gar 
m6k% berfteksichttgt ist Deigleiehen Sfttse sind ebenfidls nicht selten, s. B.: 



Jonisoh. 



Fakstrina. 




Si - ti ' vü a ' ni-ma me 



ad JM-um 




AkkiHger, 



m'-ma m« • a Do • 



Lau - <2a 



a • m-ma «M-a 



Do . 



Die unter I — VI hier angeführten und aaseinandei^esetzten Punkte ge- 
nügen fttr die folgenden Uebungen in der Fuge ; sie beziehen sich nur auf die 
reindiatonische Schreibart. In der späteren Zeit, bei Bach und H&ndel 
and heutzutage weicht die Beantwortung in einzelnen Fftllen von der früheren, 
ab. In den modernen Fugen wird nämlich sehr oft die diatonische Tonleiter 
verlassen und die Beantwortung der Themas geradem in die Tonart der Domi- 
nante mit Hülfe der Verseteungszeichen Übertragen, was namentlich: in den 
Fugen der Molltonart geschieht. Vergl. z. B. Seb. Bachs wohltemperirtes 
davier Th. I. die Fugen in CümoU, Dmoll, Diamoll, Emollj und viele 
andere. Eine gründliche Kenntniss und sichere Fertigkeit in der Fuge ist 
aber nur durch das Arbeiten in der streng diatonischen Schrdbweise zu er- 
reichen; daher werde ich erst am Schlnss des Buches, wenn sich der Schüler 
in den strengeren Formen geübt hat, einige Bemerkungen über die moderne 
Fuge geben. 
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Von der iweirtiimnlgm Fng^. 

Nachdem sich der Schüler Sicherheit in der Erfiadong and Beantwortmig 
von Fugenthemoi angeeignet hat, Icann er znr Verfertigung wirklicher, zu- 
n&chBt zweistimmiger Fugen gehn. In einer jeden ausgeführten Fuge treten 
die Stimmen, wie es im vorigen Abschnitt gezeigt, hintereinander ein; aber 
nicht nur ein Mal zu Anfang, sondern mehrere Male hintereinander, und zwar 
so, dass wir die Stimmen, nachdem sie das Thema abgesungen haben, bis zu 
einem Schlussfalle weiterführen; alsdaun beginnt eine derselben nach einer Pause 
von Neuem mit dem Thema, worauf die zweite, ebenfalls nach einer Pause, 
nachahmt. Hier im zweistimmigen Satz ist es oft schwierig diese Pausen an- 
zubringen; wo dies nicht möglich ist, genügt es, dass die Stimme vor dem 
neuen Einsatz des Themas einen grösseren Sprung macht. 

Ueber die im Zweistiinmii^en anzubringenden Schlussfillle sei bemerkt, 
dass sie so am besten eingerichtet werden, wenn man zuerst auf der (^)uinte 
der Tonart, dann auf der Terz derselben und schliesslieli auf dem Grundtoa 
abschliesst. Es tritt dann das Thema dreimal mit seiner Nachahmung auf. 
Das Auftreten des Themas mit der folgenden Beantwortung (sei es, wie hier 
von zweien, oder in der mehrstimmigen Fuge, von mehreren Stimmen) nennt 
man eine Durchführung. Man hat der Abwechslung wegen hierbei darauf 
zu sehen, dass wenn in der ersten Durchführung die Überstimme das Thema 
auf der Tonica gesungen hat, sie es das zweite Mal auf der Dominante und 
schliesslich wieder auf der Tonica bekommt, und so auch umgekehrt. Es 
folgt hier ein Beispiel aus Fuj: Graduts ad parnassumj durch welches das 
Gesagte deutlicher wird. 



DoriMüi. 



Joi. Fax. 
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auf der T«B. 




Schlas.<«cadenx. 



MM 



Hier sind nun noch einige einzelne Bemerkangen xa machen: 1. Vor 
allen Dingen ist es ein Gesets, dass das Thema stets wenigstens bis an dem 
Eintritt der zweiten Stimme von derselben nachgeahmt wird, d. h. dass man 
nicht, wenn der beabsichtigte Einsatz, dor zweiten Stimme nicht passen will, 
der ersten Stimme nach Beendigung des Themas einige Flicknoten einschiebt, 
bis si( h ein geeignetes Intervall für den Anfang der zweiten darbietet, etwa in 
der Weise: 




sehlecht 




«te. 



m 




2. Da man femer darauf sehen mnss, dass ein Hnsikstftck gegen das 
Ende hin für den Hörer interessanter wurd, so Iftsst man bei der zweiten Durch- 
fiihmng, nnd noch mehr bei der dritten, die Antwort schon Tor der VoUendnng 
des Thema in der ersten Stimme eintreten. Eine solche sehnisll eiAtretende 
Nachahmung, weldie, wie z. B. in der Torigen Fnge, schon nach euier Note 
geschehen kann, httsst dne Engführnng nnd ist namentlich in grösseren 
mehrstimmigen Fngen von grosser Wurknng. Bei der Eifindnng eines Themas 
mnss hierauf Rftcksicht genommen werden. 

3. Die erste Note des Themas kann bei der zweiten nnd der dritten Dnrch- 
fBhmng, nnd selbst schon bei der ersten nach ümst&nden verkürzt (bisweilen 
auch verlftngert) werden, wie ebenfalls am vorigen Beispiel zu ersehen ist. 
Es folgt nun eine andere Fnge ftber dasselbe Thema von Fnz. 
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i 



CftUenz in der Tte. 



Fkr. 




i 






adenz in c 


ler II] 




Schluss- Cadeaz. 
t= h-T-s^P'Ä-i*^- -I— h- #- 




:L 




— =-- mi rip « -mi i-h-<f=- — • f- 



4. Da das Thema dnreh die ersten Darchführangen dem Hörer hinläng- 
lich bekannt geworden ist, so ist es erlanbt bei der le;tEten den Werth der 
Koten dnrch Syncopea nnd dgl. etwas in Indem. Fnz sagt sogar hierüber, 
dass die Gomposition dadnrdk eine gewisse AnmnCh erhalte. «Manchmal'^ fthrt 
er fort ^erfordert es andi die Nothwendigkeit, dass man die Noten aerthdleo 
«mnss, wenn die Sitze nicht anders in die Enge gebracht werden kennen.*' 

Der Schüler übe sich nun, indem er das hiergegebene Fux sche Thema 
mehrfach bearbeitet und sich dann selbst Themen erfindet, welche ebenfalls 
auf die mannigfachste Weise behandelt werden müssen. 

Dorisch. 





Digitized by Google 



— 201 — 



Cadens in m. BngfUinuig. 




Hadi der Uebnng in der dorisclieii Tonart gehen irir znr phrygiechen 
über; dieser Tonart fehlt der Sehlass anf der Quinte, vir machen deshalb hier 
die erste Gadens aql der Sexle. 



PhrygiscL 



/. Fax. 




-I — 



-I — 



« — F- 



Cadenz in III. Engfnhrnng. 



:tz ::t 




*) Den Gebrauch der kleinen abiiärtastei^enden Sexte finden wir in den Fax 'sehen Beispielen 
lildig; fdbsl im antan TkfOs diM«r Ualniiigm iMB «r leh Ha indiWMt d«r AuMit, 

dan er salbit wia Uar aaeli «iasr (häm nidit gat geumt «ardan kaaa. 
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Es fol^ ein Beispiel vou Fux in der lydiscben Tonart. 
LydüHili. 



CMtom in T. 



Cadenz auf 




ijK 

e>- 






der Tatz. 

^ 


Engfü 


brang. 


r '-as-H 




hgbz£|^n:g=^^ r r rii- pH 




Schlusscadeoz. 



ES: 



Die mixolydische Tonart Iftsst auf der Ten keinen SeUnss zu; man muss 
daher för die sweite Gadens die Seconde a oder die Quarte e wKUen. 



KsdgfdiML . 



S. B. 



m 
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Cadens in Y. 



Engführaiig. 




Cadenz in II. Engfähmni;. 



Schlassc&deuz. 



Für die aeolische aad ionische Tonart folgen die Fugen von Fux. 




1 



Cadenz in III. 



Engfülirung. 



Engführong. 




1 
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Im vorigen Beispiel der aeolischen Tonart VAnu^t flie zweite Durchführung 
im zwölften Takte an; und zwar bcf^innt die Olicistimme unregelmässiger- 
weise nicht mit der Tonica, sondern der Harmonie zur Unterstinime wegen, 
welche die Dominante aushalt, mit der Secunde der Tonart. Da durch die 
erste Durchführung die Tonart genügend zu Gehör c^ebracht ist, ist eine solche 
Freiheit wohl erlaubt, und sie gewährt in vielen Fällen den Yortheil. dass die 
Nachahmung durch sie genauer wird. Doch sei hier ausdrücklich bemerkt, 
dass eine solche Unregelmässigkeit nur im Verlauf des Stückes, niemals 
aber zu Anfang zu dulden ist 



JeniMih. 



±± 




Cadenz in V. 



^^ ^^ ^^ 



i-T 
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± 




Wir empfehlen die zweistimmige Fuge, wie sie vorgeschrieben ist, gans 
besonders dem Fleisse des Schülers als eine wichtige Vor&bong für die folgen- 
den mehrstimmigen Fugen. Statt aller weiteren Erörtemngen setze ich her, 
was Fux hierfiber in seinem Gradus ad pam(»89um sagt: „Dieses ist die Vor- 
„zeichnnng und der Vorsaal, durch welchen man zu der Wissensehaft der 
„Fngen eingehet. Gleichwie man nicht malen lernen kann, wenn man nicht 
„lange vorhero sich im Zeichnen geübet, also mnss man auch nach dieser Vor- 
„Bchiifl sich fleissig in Yerfertigong der Fngen bezeigen, und damit einige Zeit 
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«fortfahren, wie ich denn diese Arbeit dir bestens empfehle, sonderlich dass 
«du immer eins nach dem andern dabey untersuchen mögest." Der Schüler 
erwiedert hierauf: ^Diese Art der ('omposition kommt mir sehr mager und 
„mangelhaft und werden dahero schlechte Erfindungen dabei anzubringen 
„sein." Der Lehrer fährt aber fort: „Ich widerspreche nicht, dass solches 
„nicht engere Schranken und kein so weites Feld auszuweichen habe, als das 
„vermischte Geschlecht, jedoch ist es die Eigenschaften der Tonarten und der- 
„selben l'ntersclieid kennen /u h'rnen. wie auch zu den (.'onij)ositionen a Ca- 
ppella, die ohne Orgel abgesungen werden, höchst nöthig, auch nicht so gar 
„mager, dass man nicht verschiedene Sätze in solclien finden und anbringen 
„könnte. Ich will nun die Uebung in zweistiuniiig(tu Fugen deinem eigenen 
«Fieisse zu Hause überlassen, und auf die Fugen mit drei Stimmen gehen. 



Von der didstimiiiigen Fnge. 

Wie man eine dreistimmige Harmonie einzurichten hat, ist ans dem ersten 
Theile und aus der Lehre von der Nachahmung bekannt, wo wir die Ajilgabe 
stellten, einen gegebenen Choralgesang mit zwei nachahmenden Stimmen zn 
begleiten. Wir wollen daher hier nur untersuchen, wie wir eine Fuge mit 
drei Stimmen einzurichten haben. Bei dem Anfange derselben hat man zn 
beobachten, was über die zweistimmige gesagt ist, und swar bis zu dem Mo- 
ment, wo die dritte Stimme hinzutritt. Dies geschieht, wann die beiden ersten 
das Thema abgesungen haben, entweder sogleich, oder nach Verlauf einiger 
Takte mit freier Melodie. Damit aber die dritte Stimme wirkungsvoll und wie 
Fux sehr treffend sagt „nicht vergebens" eintrete, so ist hierbei das zu 
beachten, was wir schon pag. 179 bei der Nachahmung empfohlen haben, 
dass durch den neuen Eintritt ein harmonischer Dreiklang oder ein dissoniren- 
des Verhältniss entsteht, wie die folgenden kurzen Beispiele zeigen: 

A. Einsätze mit dem Drei klang; man denke sich die nach einer 
Pause auftretende Stimme als ersten Ton emes Themas: 
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B. Einsätze auf einer Dissonanz. 



lüp r irr 




1^ 



etc. 



etc. 



etc. 
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C. Dm8 es aber aach büweUen andere Intervalle giebt, mit denen eine 
Stimme deaflicb eintreten kann, haben wir ebenftUs im Absdmitt von der 

Nichahmimg gesehen. 

a. b^ ^ e. 



[ 



etc. 



ete« 



XL 



In den Beispielen a und b entsteht durch den Einsatz die Verbindung 
von Terz und Sexte. Im Beispiel c, welches der Palestrina'schen Motette 
Lapidabant Stephanum entnommen ist, setzt die Oberstimme mit der Octaye 
des Tenors ein, wozu der Alt die grosse Sexte augiebt 

Was die Wahl der Stimmen anbetrifft, so thut man am Besten, drei nah- 
gelegene Stimmen zu wählen, also Sopran, Alt und Tenor — oder Alt, Tenor 
nnd Bass, nach der allgemeinen Erfahrung, dass die Tfarmonieen angenehmer 
nnd voUtöniger klingen, wenn zwischen den Tönen nicht zu grosse Entfernun- 
gen liegen. Hiernach richtet sich auch die Anordnung der Stimmen: z. B. 
in einer Fuge für Sopran , Alt und Tenor wflre es nicht gut den Sopran be- 
ginnen nnd zunächst den Tenor folgen zu lassen; es ist besser wenn dann der 
nihergelegene Alt hinzutritt. Folgende -vier Stininiordnnngen sind daher för 
die dreistimmige Fuge die besten nnd gebräuchlichsten: 

1. Sopran, Alt, Tenor. 

2. Tenor, Alt, Sopran. 

3. Alt, Sopran, Tenor.* 

4. Alt, Tenor, Sopran. 

Trägt der Sopran sein Thema auf der Tonica vor, so singt es der Alt auf 
der Dominante uud der Tenor auf der Tonica; — und umgekehrt, singt der 
Sopran auf der Dominante, so intonirt der Alt auf der Tonica und der Tenor 
auf der Dominante. Es folgt nun ein Beispiel, woran wir die ferneren Erlfinte- 
rongen knüpfen wollen. 

Dorisch. 
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Die Stumnordniiiig in der vorstehenden Fuge ist die oben mit No. 4 be« 
zeichnete. Der Alt beginnt mit d^m vier Takte langen Thema anf der Tonica; 
der Tenor folgt anf der Dominante nach. Nachdem dieser sein Thema ab- 
gesnngen nnd der Alt hierzu einen freien Gontrapunkt gemacht hat, singen 
beide Stimmen einen Takt in freier Bewcgimg weiter, um in eine Lage in 
kommen, dass der als dritte Stimme hinzutretende Sopran auf eme wirkungs- 
volle Weise einsetzen kann. Dies geschieht Takt 10 mit einer scharfen Disso- 
nanz. Bis zu diesem Takte hat die dreistimmige Fuge die grOsste Aehnlichkeit 
mit der zweistimmigen; von nun aber wird es anders. In der zw^stimmigen 
mnssten wir der mangelhaften Harmonie wegen, welche aus der Verbindung 
nur zweier Stimmen entsteht, am Ende einer jeden einzelnen Durchführung 
einen vollkommenen Schlnss anbringen, und nur selten fand sich eine Gelegen- 
h^t die eine der Stimmen bis zum neuen Eintritt der anderen weiter zu fahren. 
Solche voUkommene Einschnitte aber, wodurch das Tongewebe zerrissen 
wird, sind in* der drei-, vier- und mehrstimmigen Fuge verboten. Auch hier 
fBhren wir in jeder Stimme das Thema dreimal durch; lassen die einzelnen 
Stimmen aber mit Hülfe des Trugschlusses abtreten, wihrend die beiden 
anderen verUnfig weiter singen, um dann auf eine Shnliche Weise wie jene 
abzutreten und sich während einer Pause auf einen neuen Einsatz mit dem 
Thema vonubereiten. Eine Hauptregel bei allen Fugen ist es, dass die pan- 
sirende Stimme stets nur mit dem Thema (nicht mit hrgend einem beliebigfln 
anderen Satz) eintreten darf. 

In der vorstehenden Fuge sahen wir nun, dass der Tenor Tikt 3 den 
Schauplatz mit. einem Schlnss anf g verlftsst, drei Takte pausirt nnd dann, 
Takt 15 , von Neuem das Thema, jetzt auf der Tonica, ergreift Jener Schlnss, 
Takt 11, ist gegen die Regel ein vollkommener; diese Ausnahme ist jedoch 
gestattet, wenn, wie hier, w&hrend der Gadenz eine andere Stimme mit dem 
Thema einsetzt Dies thut Takt 10 der Sopran. Es whrd durch die neu auf- 
tretende Melodie das Ohr des HOrers so sehr in Anspruch genommen, dass 
man den durch den wirklichen Sdilussfiill entstehenden Ruhepunkt nicht wahr- 
nimmt Denn die Vermeidung des vollkommenen Schlusses in der Mitte der 
Fnge wird eben nur desswegen geboten, damit die Bewegung und der Fluss 
des Ganzen nicht unterbreche wd. 

Nach dem zweiten Einsatz des Tenor schickt sich zunnchst der Alt, 
Takt 17 zur Cadenz an und tritt dann nach oinem halben Takt Pause, Takt 18, 
auf der Dominante zum zweiten Male mit dem Thema anf. Takt 20 schliesst 
der Sopran ab. pausirt einen Takt und bringt nun, Takt 22, das Thema zum 
zweiten Male auf der Dominante. Takt 26 beginnt der Tenor die dritte Durch- 
ffihnmg, nachdem er zwei Takte pausirt Iiat. Zu ihm geilen sich, Takt 28 
und 29 , die beiden anderen Stimmen in einer Engfohmng nnd es machen nun 
alle drei vereint einen vollkommenen Schlnss in d 
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Es folgt hier nodi eine Fage fiber diuelbe Thema, in welcher fheils die 
Stimmordnniig» tbeils die Stimmlage eine andere ist 
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Wir liaben hier noeh dne Fuge fiber dasselbe Thema ndtgeCheiU, einmal, 
damit der SehlUer sehe, dass sieh jeder Sats auf mamiigfaltige Welse bearbeitea 
lisst, und er sidi bei seinen eignen Arbeiten nicht m^t dner einmaligen Bear- 
beitang begnüge ; sweltens gewihrt aber ausserdem die drtistimmige Fuge 
dne ganz besondere üebung in der StimmHUirang , weil man in ihr geswnngen 
ist mit wenig Ifitteln eine möglichst voUstindige Harmonie henronnbringen. 
Ans diesem Grande werden wir anch in den folgenden Tonarten die Beispiele 
in grosserer Ansahl geben. Znniehst folgt hier die Page in der dorisdien 
Tonart ans dem Qradui ad Pcemamm Ton Fax. 
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B. Fugen in der phiygiicben , Tonart 

No. 1. 





- - - - 




^^^^ 




— 







L^iyiii^Lü Uy Google 



I 






- ^ 1 


% ' 

— <^ — 


—es 




—— ; V r— 






-^^ -. 













Es folgt nim eine andere Fnge über daseelbe Thema: 
No. 2. 
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No. 3. 



J. Ftix. 
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In dieser letsten Fuge von Fax ist auf einige ümegelmSssigkeiten anf- 
merkiam tu machen: 1. die Ififttoletinime Biagt das Thema vier Mal, wihrend 
es die heiden anderen drei Mal haben; dies ist in mehrstimmigen Fagen sehr 
wohl gestattet, da hier die einiebien Diirdif6hningen nicht so streng, wie in 
der zweistinimigen, geschieden werden können. 2. Die Unterstimme bringt 
in der aweiten nnd dritten Dnrchffihmng das Thema anf demselben IntenraU, 
was ebenMs, wenn im Uebrigen die Haimonie hinreichende Mannigfidtigkeit 
besitzt nnd dadnrch keine nnangenehmen nnd langwdiigen Wiederhoinngen 
entstehen, kein Tadel ist — 3. Weniger an rechtfertigen ist dagegen, dass 
mehrere Male das Thema auftritt, ohne dass durch seinen Eintritt der Sati 
dreistimmig wird, siehe Lii A, B nnd C. Dies ist nicht gut nnd in den von 
mir gegebenen Fügen stets Termieden, wenn nicht etwa durch dne Engf&h- 
rnng eine Ausnahme veranlasst ist 

G. Fuge in dar lydischen Tomuri 

J. Ftu. 







ö K iSi — 


^1 










- 




^ % j II 







Digitized by Google 



— 218 — 



— * 




:F— ff-F 




1^ 



















eizr-.-p 1 


— ^ — ! 


1-4- : 



Digitized by Google 



^- «1$ — 

Vor der letiten DurcbflOirang , wenn sie das Tlieiiia sehr in die Enge 
fttlirt, gestatten viele Theoretiker einen Abschlnss nnf der Ten oder Qoinfte 
der Tonart Yergl. Albreehtsberger, grttndl. Anw. pag. 207. Wir rafhen 
indess dem Schüler nicht dasn, da die Hanptflbnng in Äesen Fngen darin be- 
steht, den Sata mit Hfilfe des Tkugschlnsses in einer geschickten Weise weiter- 
svflhren und fortsnspinnen, 



J>, Fngea in der mizolydisoheji Tonart 
No. 1. 
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Die folgende Fuge aus Fux Gradus ad Pamasaum hat wie die vorher- 
gehende in der Lydischen Tonart vor der letzten Durchführung einen voll- 
kommenen Schluss; und feiner ein nnregelmfissiges Auftreten der dntifiu 
Stimme (des Sopran). 
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E. Fugen in dir aeoüiflhen Tonart 
No. 1. 
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Beim zweiten Einsatz des Thema im Bass ist die 'erste ganze Note a in 
zwei halbe a-h zerlegt, damit die Harniüuie der beiden übrigen Stimmen dazu 
paüstj eine nicht zu empfehlende Freiheit. 

F. Fuge in der ionitdieii Tbnart j, F^. 
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Von der vietstiiimiigeii Fuge 

lieber die Fuge mit vier Stimmen »t nach den bei der swei- und drd- 
stinimigen gegebenen Erläuterungen niclit mehr viel hinzuzofagen. Bs ist nur 
darauf zu merken , dass man der grösseren Anzahl der Stimmen wegen die- 
selben nicht zu nah an einander bringen darf, wodurch leicht die freie Be- 
wegung der einzelnen aufgehoben wird. Wo dies nicht mdglich ist, lässt man 
die eine oder die andere durch den Trugsehlusss abtreten und so lange Schwei- 
Ken . bis sich ein geeigneter Augenblick zu einem neuen Einsatz mit dem Thema 
tiudet. Denn es ist durchaus nicht nöthig, dass in einem vierstimmigen Stfick 
stets alle vier Stimmen zu gleicher Zeit beschäftigt sind; die Schönheit einer 
Kiitgeaibeiteten contrapunktischeu Musik besteht darin, dass sich die Stimmen 
auf eine geschickte Weise ablösen und wirkungsvoll wieder einsetzen. Es 
folgen nun einige Beispiele. 



A. Fuge in dm duriiohan Tonart /. Fiae, 
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C. Fuge in dar mixolydiMliNi lonari 
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Vom doppelten Contrapunkt 

Für einige weiter unt<'n zu erläuternde Arten der Fnge ist die Kenntniss 
des doppelten Kontrapunktes von grctsser Wichtigkeit. Hierunter versteht ninn 
die Kunst einen zweistimmigen Satx zu erfinden, in welchem man die Ober- 
stimme durch Versetzung um einige Tonstufen zur Unterstimme, und umge- 
kehrt, raachen kann, ohne dass durch diese Verkehrnng oder Umkeli- 
rung Verstösse gegen die Regeln des reinen Satzes entstehen. Hier ein Bei- 
spiel: 



biyiiizcQ by Google 





— ^Im— I 




:^E^t 



In diesem Satze kann man ohne Verstoss gegen diese Regel die Uber- 
stimme um eine Octave abwärts — oder was dasselbe VerhäHnij>s giebt — 
die L uterstimnie um eine Octave aufwärts transpouireu. Mau sagt daher \ou 
diesem Satz, dass er im doppelten (Joutrapuukt der Üctave geschrieben ist. 
Es folgt hier die Umkehruug: 




In Uiiilicher* Weise giebt es Silase, in weleheii man eine der Stimmen um 
eine Nene, eine Dedme, dme Undedme, eine Duodedme n. 8. w. verselsen 
Icaun; sie sind alsdann im doppelten Gontopnnkt der Hone, der Decime n. s. w. 
geschrieben. Hier folgt £. B. ein Satz in der Daodecime: 




und die Venetrang in die Daodedme ist diese: 









IB * ^ 







Von alli'ii doppelten Contrapunkten ist der in der Octave der wiclitigste. 
Wir werden aber sehen, dass auch die in der Decime und Duodecime eine 
praktische Anwendung: finden können. Die in den übrigen Intervallen lasseu 
wir iudess ganz unberücksichtigt , da sie nur auf einer trocknen ßerechnuug 
beruhen und für die Composition ohne eigentlichen Nntzen sind. 

Vom doppelten Contrapmikt in der Oetaye. 

Unter allen ist dieser der eintachste und leichteste, da durch eiue Uctaven- 
versetzuni^ die Töne dem Namen nach diesell)en bleiben, also auch keine 
weseutliclie Veränderung in der Harmonie eiiitritt. Bei der Verkehruug wird 
hier aus der Octave der Einklang, ans der Septime <lie Secunde, aus der Sexte 
die Terz u. s. w., wie man aus den folgenden übereinauderstehendeu Zableu- 
reihea sehen kaua: 1. 2. 3. 4. 5. (i. 7. 8. 

8. 7. G. 5. 4. 3. 2. 1. 
Es ergeben sich hieraus folgende Regeln: 

1. Die (Quinte mnss wie eine Dissonanz behandelt werden, d. h. sie niuss, 
weuu sie auf dem guten Takttheil steht, vorbereitet und aufgelöst werden, 
oder auf dem schlechten Takttheil durchgehen. Dies ist die Hauptregel für 
deu doppelten Contrapunkt in der Octave. weil, wie wir sahen, aus der (Quinte 
in der Lmkehruug die (Quarte, ein dissuiiireudes lutervali eutbteht. 
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2. Die Octove ist auf dem guten Takttheil möglichst zu vermeiden, be- 
sonders der Sprung in dieselbe, weil die Umlcehrong den Einklang giebt 

3. Es ist nicht gut, die beiden Stimmen weiter als eine Octave von ein- 
ander an führen, weil sie sieb sonst in der Umkehrang übersteigen und die- 
selben Intervalle, nur in engerer Lage, bilden würden. 

Es folgen einige Beispiele ans Fox Gradus ad Pamanum. Das erste 
ist ein Contrapunkt fiber den Cantus ßrmut der dorischen Tonart, das andre 
ein freier zweistimmiger Satz: 
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Wenn wir uns unn fragen, welchen praktischeu Nutzen der doppelte 
Contrapunkt in der Oetave für die eigentliche Komposition gewährt, so ist es 
einmal der, dass man in längeren Musikstücken im Stande ist die Parthien zu 
verkehren um dadurch mehr Mannigfaltigkeit in der Harmonie zu erzielen. 
Den Hauptnutzen hat man aber bei Verfertigung von Fugen, in welchen deuj 
Thema ein bestimmtes Ciegenthema (ein wiederkehrender Contrapunkt) ent- 
gegengesetzt werden soll , wie es z. B. in der folgenden Fuge von F u x der Fall 
ist. Es ist hier das schon oben bearbeitete Thema in der dorischen Tonart als 
erstes Thema (a) genommen , welchem der Satz bei b als Gegenthema gegen- 
ftbertritt. 





a. Tbsmi. 









b. Geg^iitlieiD». 



Da Thema und Gegenthema im doppelten Contrapunkt eriumieu bind, so 
kauu jedeB von beiden Unter- und Oberstimme sein: 
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Bd der Beanftwoitong des GegentlieiiiM ist es sehr sdiwierig, Ja fast 
nmnOglich, auf die Lage des lialben Tones «i aditen, so dass man also Ider 
mir one freie Inutation liat. Was dea Ghsiakler eines soldien GegenÜhemas 
anbetrifft, so mnss man darauf sehen, dass es in rhythnÜBeh« nnd melodiseker 
Beziehimg vom Hauptsatz leicht zu nnterscheiden ist. Naturgem&ss ist es 
daher, dem ersten Thema langsamere, dem zwdten dagegen lebhaftere Noten 
zn geben ^ das Umgekehrte wird man seltener finden. Diese Art der Fuge 
unterscheidet sich also von der gewöhnlichen dadurch, dass der das Thema 
begleitende Contrapunkt selbst als ein Thema behandelt wird , durch Nachah- 
mung und den erst nach einer Pause erfolgenden Eintritt und Wiedereintritt. 
Solche Fugen nennt man daher Fugen mit zwei Themen oder Doppelfugen. 

Es fo]gt nun die ganae Fuge yon Fnx. 
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Der Schluss ist hier mit dem lebhafter bewegten Gegenthema allem ge- 



macht; es findet sich dies gewöhnlich bei dieser Art der Fuge und ist sehr 
wobl gestattet. Wollte man mit beiden Themen «immmen schliessen, so konnte 
dies etwa in folgender Weise geschehen: 
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£» folgt ein anderes Beispiel in der aeoiischen Tonart: 



H. B. 
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Man pflegt bi>wt ilf-n die Fuge :iiirh so anznfanjr«*n. dass eine zwpite Stimme 
jpleirli mit «lein ( if'tr< iitlH'nia aiiKritt. \vi«' «las folgcinlt* Beispiel von Kux. der 
Aiifant,' cifitT Kii^e in der phiygischen Tonart, zeltet; die Ausarbeitung nach 
den beiden oben aufgestellten Mustern bleibt dem ISchüier überlassen. 
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Die L'cbung dieser Art von Fuge mit einem bestimmten (Gegensatz, oder 
eigentlich mit zwei Themen, ist nicht olme Schwierigkeit und schon die Er- 
findung eines guten Gegenthemas erfordert einiges Nachdenken. Von ganz 
besonderem Nutzen ist sie für die eigentliche Doppelfuge. In dieser pflegt 
man indess die beiden Themen nicht gleich zusammen eintreten zu lassen, 
sondern erst das eine Thema in Art der einfachen Fuge ein-.» zwei- oder drei- 
mal fSr sich durchzufahren, je nachdem man ein längeres oder kürzeres 
Mnsikstftck beabsichtigt und der Satz geeignet ist, interessante Harmonien zu 
gew&hren. Hieniiif setzt das zwdtd Thema ein und wird ebenfalls erst fftr 
sidi einige Haie durchgeführt, und dann erat treten beide znsaamien, wo man 
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nun durch Engführungen und künstliche Yerachlingangen der Fuge einen weit- 
ausgesponnenen interessanten Schluss geben kann. Als ein gutes und beson- 
ders klares und übersichtliches Beispiel einer wirklichen längeren Doppelfuge, 
wenn auch in modernerer Schreibart — (was indess hier nebensächlich sein 
dürfte) verweisen wir den Leser auf deu allbekannten Chor aus Graun's Tod 
Jesu: ^Christus hat uns ein Vorbild gelassen." Diese Worte bilden das erste 
Thema, denen sich als zweites anschüesst: „auf dass wir sollen nachfolgen 
seinen Fusstapfen." Beide Sätze stehen im doppelten Contrapunkt der Octave: 



n. 




DieFnge beginnt nnn dainit, dass das erste Thems zweimal in aflen 
Stimmen allein durchgeführt ^trird, dies nimmt 17 Takte ein; Takt 18 setit 
der Bass mit dem zweiten ein, welches zunächst ebenfalls allein und zwar von 
den ünterstimmen zweimal , von den Oberstimmen einmal durchgeführt wird, 
woranf dann erst im 28. Takte beide Sätze, wie sie das obige Beispiel zeigt, 
snsammen kommen und nun noch 53 Takte auf Tonica and Dominante nnd 
ancb auf anderen Intervallen (wie dies die moderne Fage gestattet) auf kmist- 
ToUe Weise bis zam Schiasse durchgearbeitet werden. 

Erfindet man einen Satz nach den oben aufgestellten Regeln des doppelten 
Contrapnnktes in der Octsve nnd achtet ausserdem noch darauf, dass in ihm 
jede gerade Bewegung vermieden ist, — dass also nur die Gegen- nnd 
die Seitenbewegong in ihm stattfindet — so kann man denselben dreistimmig 
machen, indem man entweder der Oberstimme eine Stimme in der tieferen 
Decime, oder der Unterstimme eine in der höheren Dedme himmgefOgt Es 
folgt ein Beispiel 
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Wer smd der Oberstimme tiefere Dedmen beigegeben: 
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Hier wird die« Dnterstimme von höheren Decimen begleitet; der ganze 
SaAi ist aber der zn hohen Lage wegen nm eine Octare abwirts tranaponirt: 
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Vermeidet man nun noch jede vorbereitete Dissonanz, (d. h. jede Disso- 
nenz auf Arsis) wie es in den ersten sechs T.iktcn des letzten Beispiels ge- 
srbphen ist, so lässt sich ein solcher Satz, sogar vierstimmig machen, wenn 
lu.iii ItetdoTi (Stimmen höhere Decimen-, oder was dasselbe ist Terzenpnrallelen 
hinzufiii;t. Das folrjende B^i'^piel zeigt zugleich, dass bei der Dissonanz eia 
imbanuomsches Verhältuiss entsteht: 
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Sätze, in rlenen die Stiuimeii längere Zeit "wie hier in parallelen Gängen 
nebeneinander fortx breiten, haben etwas sehr einförmiges und sind nicht 
schön. Dennoc h niuss der Musiker aber wissen, dass die Möglichkeit vor- 
haudeii ist, anf dieso Weise einen zweistimmigen Satz in einen drei- oder 
vierstinmiigen zu verwandeln, damit er zur passenden Zeit eine, wenn auch 
nur geringe Anwendnnt; von dieser Knnst machen kann. L ud in der Thut 
haben gute Componisteu häufig am Öchluss ihrer Doppeltugen die Themen in 
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solchen Paralle!p:änKPn gemenübergestellt. So Hesse sich /,. H. iu der niit- 
getheilten Fux'scUea Fuge der ächlass folgendermasseu wirkuagt>voll get»talteu: 



- - ■ 



b. 



m 




d. 



i 



Ii 









1= = 


^ !^ ar 




y — _ 


• ' ■ -- ^ — : tt— — r — 

^- 





Digitized by Google 



— 262 — 



Bei a ist der Satz dreistimmig; der Tenor sing^ das erste Thema anf der 
Dominante und wird vom Discant in der Decime begleitet. Der Alt hat das 

(iei^enfhema allein, — Bei b wird durch das Hinzutreten des Basses der 
Satz vierstiuiniig; dfrselhe setzt mit dem ersten Thema auf der Tonic a ein imd 
der Alt sinp;t liierzu mm iu Dpcinien. Der Hopran nimmt das zweite Thema 
auf- wozu der Tenor umgekehrte Terzen (d. h. Sexten) anstimmt. — Bei c 
singen Bass und Tenor das erste Thema in Terzen und Alt und Sopran das 
zweite iu Sexten, worauf tuch dann mit d ein freier Schlots anlügt. 



Vom doppelten Contrapunkt in der Decime. 

Wenn man in einem zweistimmicen Ratze, dessen Stimmen sich nicht 
weiter als eine Deeime von einander entternen, die Oberstimme um eine De- 
cime a!)w;irt>. die Unterstimme um eine Decime aufwärts Iransponirt. so ent- 
steht aus dem Einklang die Decime, aus der Secunde die None, aus der T^vz 
die Octave n, s. w.. wie man aus den folgenden übereinander geschriebenen 
Zahlenreihen sehen kauu : 

1. 2. '^. 4. 5. 6. 7. 8. U. 10. 
10. i). 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

Desshalb muss, wenn diese Verkehrung der Stimmen nicht gegen die 
Reinheit der Harmonie Verstössen soll, ein umzukehrender Satz nach folgenden 
Regeln gearbeitet sein: 

1. Es darf iu ihm keine gerade Bewegung, sondern nur die Gegen- nnd 
Seitenbewegung stattfinden. 

2. Da die Consonanzen auch in der Verkehruug Consonanzen bleiben — 
es wird nämlich aus dem Einklang die Decime, aus der Octave die Terz, aus 
der Quinte die Se.xte und umgekehrt — so sind diese sehr leicht anzuwenden, 
wenn man nnr die Regel 1 beobachtet. Da aber die Decime den Einklang 
giebt, so ist naiialich der Sprung in dieselbe zu vermeiden. 

3. Wenn die Quarte als vorbereitete Dissonanz auf dem guten Takttheil 
gebraucht wird . so darf sie nicht als Oberstimme dissoniren. (liarf sich also 
nicht in die Terz aufl^^sen), sondern darf nur m der Unterstimme als dissonirend 
vorkommen, weil die Ümkehrung eine sich in die Octave auflösende Septime 
geben würde. 

4. Die Secunde muss im zweistimmigen Satze vermieden werden, da die 
aus ihr entstehende None in demselben, verboten ist. Werden indessen noch 
eine oder mehrere begleitende Stimmen hinzugefügt, so kann man sie zwar 
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anwenden, ihr Gebrauch erheifldit aber auch hier einige Yorsidit, da Bich sebr 
leicht durch sie verdeckte Ocftaven einschleichen können. 
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Umkehrung schlecht. 
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Man mnss also bei der Vorborcitung der Secunde darauf achten, dass 
dieselbe nicbt durch die Terz, eondem durch den Einklang geschieht 
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Es folgt nun ein Beispiel nach den vier aufgestellten Regeln von Fax flbor 
den Cantusßrmus in der dorischen Tonart: 
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Die ümkehrung kann entweder so gemacht werden, dass bei unverän- 
dertem Cantus ßnnuH die Oberstimme durcli die Versetzung in die tiefere De- 
cime zur Unterstimme wird, 
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oder 80, dass man den Ghoralgesang nm eine Terz erhöht nnd den Gontra- 
pnnkt um eine Octave tiefer setzt: 
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Diesen Satz kann man dreistimmig machen, wenn man a) der unteren 
Stimme eine Keihe höherer Deeimen oder b) der höheren eine Reihe tieferer 
Dedmen hinzof&gt 
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In der angegebenen Weise kann man ans jedem nacb den Regeln dieses 
Gontrapnnktes gearbeiteten zweistimmigen Satz einen dreistimmigen machen. 
Es ist daher hier die Aufgabe, auch freie Sätze ohne Cantus ßrmus zu er- 
finden und dieselben dreistimmig zu machen, wie z. B. folgenden Satz ans 
Fnx Gradue ad PamastUfin» 
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Da man nun auch in den Umkehmngen den Stimmen Decimen begeben, 
und hierzu auch Terzen and in gewissen Fällen Sexten wählen kann, so lassen 
sich die verschiedeuartigsten und mannigfaltigsten Combinatiotten herstell«, 
welche w an dem folgenden knizen Sätzchen kennen lernen wollen. 
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Dieser Sa;^ whrd dreistimmig: 

1. wenn man der Oberstimme desselben tiefere Deeimenpuallelen hin- 
znfttgt. 

S. wenn man dw ünterstimme desselben höhere ]>ecimfin hinrafBgt 
Beides ist schon oben erwShnt worden. 

3. wenn man die Unterstimme um eine Octave aufwärts nnd die Ober* 
stimme nm eine Terz abwärts tnmsponirt nnd nnn in diesem hierdnreh entr 
standenen Satze nach No. 1 der Oberstimme tiefere DecimenpuaUelen odsr 

4. nach No. 2 der Unterstimme höhere hinzofBgi Hierdordi entstehen 
aber dieselben Yeiliiltnisse wie in No. 1 , jedoch in der hOhoren Octave. 

5. wenn man die Oberstimme nm dne Octaye abwärts, nnd die Unle^ 
stimme nm eine Terz aufwärts transponirt nnd dann nach 1 der.OberstiDnis 
tiefere Dedmenparallelen beigiebt. Hierdnreh entstehen aber dieselben Ver- 
hältnisse wie dnrdi No. 2, jedoch in der tieferen Ocfcaye. 

6. wenn man die Oberstimme nm dne Octaye abwärts nnd die Unter* 
stinune nm eine Terz anfwärts transponbt nnd dann nach No. 2 der Unte^ 
stimme höhere Decimenparallelen hinznfBgt 

7. wenn man der Unterstimme höhere Terzäq»arallelen beigiebt 

8. wenn man der Oberstimme tiefere Terzen hinzufügt. Durch 7 und 8 
kommen die drei Stimmen in eine ziemlich enge Lage, welche oft yon guter 
iKnrknng ist 

9. Femer kann man der Oberstimme höhere Seztenpaiallelen nnd 

10. der Unterstimme tiefere Sextenpaiallelen beigeben. 
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Die unter 8. 9. .und 10. angefttbrten FUIe sind aber nicht ohne eine hin- 
svtretende tiefere vierte SUmnie sa gebrauchen, weil m ihnen ans aDen im 
ursprünglichen Satze stehenden Sexten die dissonirende Yerfoindong von 
Quarte nnd Sexte entsteht, welche erst durch einen Bass wieder in eine Gon- 
sonanx verwandelt werden mnss. lüt dieser Ausnahme enthalten simmtliche 
Selm (oder vielmehr acht) Verbindungen weder falsche Harmonieen nodi un- 
richtige Fortschreitnngen. Bs versteht sich von selbst, dass man der durcb 
die Versetxungen entstehenden AbeniUUsigen Quarten und vennindertea Quin- 
ten wegen bisweilen gendthigt ist evi Krens oder |^ su setsen. Bs folgen nun 
die Beiqdele: 
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Zu 4 gilt das erste Beispiel, um eine Octare infirlrts, 5 das sweite 
Beispiel um eine Oeteve abwlrts transponirt 
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Unsere Aufgabe ist nun, Fugen mit swei Tiiemen ra componiren in wel- 
chen Thema nnd Gegenthema im doppelten Gontrapunict der Dedme erfonden 
sind. Es llsst sich dann auf «ne sehr bequeme Weise bald das Thema, bald 
derGegensats inDecimen-, Tersen- nnd Sextenparallelen begleiten. Wir wfthlen 
hiem das schon. im Contrapnnkt der Octave besrbtiteke Thema, geben ihm 
aber «nen anderen Gegensats: 
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Gegenthema. 
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Gegeothema. 



etc. 



etc. 
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"Da es in einer P'uge mit zwei Themen von dpr grössten VViclitigkeit ist. 
dass man die beiden Themen auch in die Ortave verkehren kann, so hat man 
darauf zu achten, dass sie nicht allein im doppelten Contrapunkt der Decime, 
sondern auch in dem der Octave erfunden sind. Dies erreicht man ohne grosse 
Schwierigkeit dadurch, dass man die oben aufgestellten Regeln über den 
Kontrapunkt in der Decime beobachtet, ausserdem aber noch den freien Ge- 
brauch der Quinte vermeidet, damit nicht in der Umkehraog disBonäreatJe 
(paarten entstehen. £s folgt nun die Fuge. 
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In der vorstehenden Fage ist dordi die Zahl I. das erste Thema und 
durch II. das Gegenthema besdchnet. Der Bass beginnt die Fnge, der Tenor 
folgt. Im fftnften Takt sehen wir, dass der Alt mit dem ersten Thema ein- 
setst, welches nun sogleich vom Bass in der tieferen Dedme begleitet wird. 
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Im siebenten Takt bebt der Alt dem nnii einsetzenden Sopran gegenüber das 
iweite Thema im, und der Bass folgt ihm weiter in der Decime. In dieser 
Weise ist fast bei einem jeden Stimmeneinsatz die eine oder die andere Stimme 
beschäftigt Decimen hinzuznftgen, bis Takt 17 nur mit dem zweiten Thema 
gearbeitet wird und Takt 22 ein vollkommener Schluss stattfindet. Hieraof 
erfolgt eine doppelte Engführung zwischen Alt und Bass einerseits nnd Tenor 
und Sopran andrerseits, worauf dann der Tenor noch einmal das erste Thema 
ergreift nnd nnn die vier Stimmen mit dem zweiten Thema den Hanptschlnas 
im 3 1 . Takt herbeiführen. 

üeber die hinzugefügten Decimen müssen wir indessen noch eine wichtige 
Bemerkung machen: Im fünften und sechsten Takt he^^Meitet der Bass, wie in 
No. 1 der obigen Beispiele, genau nach der Regel die Oberstimme mit seinen 
Decimen, in den beiden folgenden Takten (Takt 7 und 8) jedoch gegen die 
Regel die Unterstimme. Wie wir sehen, ist hier kt iii Verstoss Bregen die 
Reinheit des Satzes vorgekommen . weil n&mlich der 8atz zu gleicher Zeit im 
doppelten Contrapunkt der Octave steht, also zwischen- Thema und Gegen- 
thema keine Quints stattfindest. Gewöhnlich werden aber die dreistimmigen 
Sätze unrichtig, wenn man gegen No. 1 und 2 der Oberstimme höhere Terzen 
und der Unterstimme tiefere — oder was im Wesentlichen dasselbe ist, gegen 
Mr. 9 und 10 der Oberstimme tiefere Sexten und der Unterstimme höhere hin- 
znl&gt. Es werden n&mlich durch eine solche Operation aus allen Quinten 
Nonen oder Septimen, wie man ans dem obigen Schema und an der folgende 
Fuge aus Fux Gradus ad parnassum gehen kann. Merkwürdigerweise 
seheint der sonst im Contrapnnkt so gewandte Fux über diesen Punkt nicht 
vollkommen im Klaren gewesoi zn sein; gewiss hätte er sonst über die da- 
durch entstandenen Fehler gesprochen nnd seinen Schüler auf Vermeidung 
derselben aufmerksam gemacht. Ich habe die hierdurch entstandenen un- 
vorbereiteten übelklingenden Septimen mit NB. bezeichnet, üeber andere 
Unregelmässigkeiten, die dieses Stuck bei sonst guter Wirkung hat, s. die 
nachfolgenden Bemerkungen. 
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Das Gegenthema ist fast durchgängig zu frei behandelt, abgesehen von 
Einsätzen wie Takt 10 des Soprans und Takt 15 des Basses, welche nur freie 
Imitationen dieses Satzes in der Gegenbewegung genannt werden können. 
Sehr regelwidrig ist es z. B., dass, während der Tenor das Gegenthema das 
erste Mal f-y-a-h (Takt 5) anstimmt, der Sopran e-ji^-yis-a (Takt 8) ant- 
wortet, n. dgl. m. 



Tom (ton^eltaii Goatrapunkt in der Ihiodeefane. 

Wenn ein zweistimmiger Satz so eingerichtet ist. dass man in ihm die 
Oberstimme durch Versetzung in die tiefere Duodecime (oder wenn die Stimmen 
eng bei einander liegen in die tiefere (Quinte) zur Unterstimme, — oder um- 
gekehrt, die Unterstimme durch Versetzung in die höhere Duodecime oder 
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Quinte zur OtMrstimme ohne Verstösse gegen die Gesetze der Harmonie 
machen kann, so ist derselbe im doppelten Contrapimkt derDaodecime ab- 
gefasst. Es entsteht durch eine solche Versetzung aus dem Einklang die 
Duodecime (oder Quinte) aus der Secnnde die Undedme (oder Quarte) ans 
der Terz die Decime (oder Terz) u. s. w., wie man ans den folgenden über 
einander geschriebenen Zahlenreihen sehen kann. 

L 1. 3. i. i. 

1. 3. 3. 4. 5. 6. 7, 8. 9. 10. 11. If. 
12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 6. 4. 3. 2. 1. 

5. 1. 3. 2. 1. 

Da, wie wir sehen, mit einsiger Ausnahme der Sexte, welche zur SeptiaM 
wird, aus allen Consonänzen wiederum Consonanzen, und aus der Terzen 
sogar wiederam Terzen (oder Deeimen) entstehen, so ist dieser doppelte Con- 
trapnnkt von grossem Nutzen fftr die praktische Composition, zumal man in 
ihm, was bei dem der Dedme ganz vermieden werden mnsste, neben der 
Seiten- und Gegenbewegnng auch die gerade Bewegung in Anwendung brin- 
gm kann. Die Erfindung von Sätzen in diesem doppelten Contrapnnkt ist 
daher von geringerer Schwierigkeit und man hat nur beim Gebrauch der Seifte, 
Septime und Quarte besonders vorsichtig zu sein. 

1. Die Sexte kann auf zweierlei Art gebraucht werden: 

a) auf der sdilechten Zeit durchgehend sowohl in der Ober- als in der 
Unterstimme: 

b) sie kann auch auf der guten Zeh stehen, wenn sie nInUich in der 
tJnterstimme wie eine Dissonanz vorbereitet worden ist und sich dann dnrdi 
zwei oder drei Stufen abwärts weiter bewegt Es folgen Bdspiele; das erste 
die Umkebmng des Torigen Satzes: 




2. Die Septime, welche in diesem Contrapunkt die Umkehnmg der 
Sexte iät, erheischt natürlich eine sehr ahnliche Behandlung d. h. auf der 
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Mlüadrteii ZaÜ ktm sie in beMm SUnmeB dnrehgeiieiicl Torlcommen. Wenn 
sie in der OberotiBiaie aber alt Dieeonanx aiaf der goten Zeit vorkommt, so 
muMB sie sich, wie oben die Sexte, nach ihrer Auflösung noch um eine Stufe 
Ib denelben Bicbtoag weiter bewegen. Als Beispiel folgt hier die UmlLebrang 
dea bei der Sexte gegebenen mit b beseichneten Satsee: 




3. Dio <^uarto kann auf beide Arten gebraucht werden, d. h. dass sie 
als Oberstimme sich in dif Terz oder als rnterstimme in die (Quinte auflöst. 
Die Auflösung in die Quinte erheischt aber Vorsicht, da durch ihre L iiikehrung 
die None entsteht, sich also leicht verdeckte Octaven einschleit heii kiiMuen. 

Es folgt nun ein kurzes Beispiel mit darunter gescliriebeuer Versetzung 
der Oberstimme in die tiefere Duodecime: 
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In dem folgenden ist die Oberstiinme um dne Oetove abwirle md die 
Untentunme um eine Quinte anfwiite tnyuponiit: 
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Aodi Sitze in diesem doppelten Gontnponkt kann man dnrch Tenen- 
nnd DeeimeapanUelen drei«, ja sogar vierstimmig machen, wenn man nimfieli 
jede gebundene Dissonanz vermeidet nnd ferner nur die Gegen- und Setten- 
bewegnng anwendet — ihn also gerade dessen beraubt, wodurdi er einen so 
grossen Yomg vor dem in der Decime verdient Hier ein Beispiel: 




In dem folgenden vierstimmigen Satz sind 1. dem Bass höhere Decimen« 
paralieleu beigegeben. 2. ist die Oberstinniie um eine Octave aufwärts traos« 
ponirt and dann sind ihr üefere Decimeu beigegeben: 
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lu dem foIji;en(]en Beispiel sin^ ebenfalls Bass und Alt in Decimen, aber 
der erste Tenor mit dem zweiten in Terzen: 
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Es ist aber der geringste Nntien, den der doppelte Gontraponkt in der' 
Dnodecime gewflhrt, dass man den Stimmen hin nnd wieder Tenenparallelen 
beiftgen icann. Bin viel wichtigerer besteht in folgendem: In den Fngen mit 
swei Themen, wie wir sie beim doppelten ContrapnnlEt in der Octave Icennen 
gelernt haben, blieb das dem Thema gegenftbergesetite Gegentiiema immer 
dassdbe nnd der einzige Vortheil , den wir ans diesem Gontrapniikt sogen, 
bestand darin, dass man den Satz einfach nmkehren Iconnte: dass das Gegen- 
thema also l»ald als Unter«, bald als Oberstimme erscheinen konnte. Erflnden 
wir nnn aber das Gegenthema nach den Gesetsen des doppelten Contrapnnktes 
in der Dnodedme (wobei wir selbstTerstftndUch anch auf den der Octave 
achten, also die Quinte auf dem guten Takttheil vermeiden) so haben wir 
noch den grossen Vortbeil, dass wir dasselbe in seiner nrsprIingliGhen Lage 
anch der eine Quinte höheren Antwort des ersten Themas entgegensetzen 
können. IVir wollen nnn m Rncksieht hierauf eine Fnge verfertigen. Als 
erstes Thema wihlen wir das schon in den vorigen Gontrapunkten bearbeitete 
in der aeolischen Tonart: 




Das Gegenthema sei dieses: 



Durch Vermeidung der Quinte auf dem gnten Takttheil steht es auch in 
doppelten Oontrapankt der Octave nnd kann daher Ober- nnd Unterstimme 
sein: 
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In derselben Weise kann man w aber anch der Antwort beigeben: 




Die der Antwort zunächst entgegengesetzte Antwort des Gegentbemas 
ist diese: 




Dieselbe passt aber nidit zum nrsprüngliclien Thema; seil nun bei die* 
sem ani^ der doppelte Gontrapnnlet der Dnodecime znr Anwendung kommen, 
so müssen wir das Gegentfaema um eine Stufe büber setzen, was im Yerlanf 
der Fuge recht gut gestattet werden kann. 
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Es folgt nnn die ganze Fuge: 
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Takt 7 kommt der doppelte Gontrapnnkt der Oetave zur Anwendung, 
indem Thema nnd Gegenthema (Bass nnd Sopran) im umgekehrten Verhftlt- 
nisB stehen wie Takt 4 Tenor nnd Alt Takt 9 beginnt der Tenor die zweite 
Dnrchf&hmng des ersten Themas anf der Dominante, wozn nnn der Bass das 
zweite Thema nach dem doppelten Gontrapnnkt der Daodecime so intonirt, 
wie es im Anfang (Takt 5) der Alt dem anf der Tonica mit dem ersten Thema 
beginnenden Sopran gegenüber gesungen hat In ahnlicher Weise kommt 
Takt S2 und Takt 27 der doppelte Gontrapnnkt der Dnodecime zur Anwendung 
— auch femer Takt 26, wo der Tenor das erste Thema auf der Tonica into- 
nirt und der Alt das zweite mit fi» (also eine Stufe höher als Anfangs)^ anhebt 

Wir tiieilen nun hier die nach denselben Grunds&tzen entworfene Fuge 
der dorischen Tonart aus Fnx Gradw ad Pamatsum mit Thema (a) und 
Gegenthema (b) sind: 




Wir können nun die beiden Themen so verbinden: 
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und auch umgekehrt, so: 
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Da in dieser Fuge jede gerade Bewegimg zwischen Thema und Gegen* 
thema vermieden ist, so konnte der Satz dnrcb Decimenparallelen drei- und 
vierstimmig gemacht werden, firsteres ist Takt 21 geschehen; vierstimmig 
finden wir ihn in dieser Weise Takt 19 nnd 20. 



Tuge mit drei Themen. 

Zum Schluss dieses Abschnittes nber den doppelten Contrapunkt wollen 
wir noch eine Fuge von Fux mit drei Themen mittheilen. Eigentlich gehört 
zo einem solchen Satze schon eine fünfte Stimme, damit die einzelnen Stimmen 
mehr Zeit zum ausruhen haben, und, wenn eine von ihnen eins der drei Themen 
vorgetragen hat, ihr noch Gelegenheit bleibt, einige Takte freien Contrapunkt 
anznh&ngen, wodurch der ganze Satz an Tonfälle gewinnt nnd ein gleich- 
massigerer FIiiss der Harmonie entsteht. In der folgenden Fnge sind die 
drei Themen diese; 
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I. 



II. 



etc. 
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III. 




Die.'jelben unterschcideu sich lu i livtiimischer Beziehung sehr gut von 
einander. Thema 1 uud 2 stehen im doppelten ('oiJtra])mikt der Octave; 
Thema 1 und H und ebenso Thema 2 und J im doppeiteu Coutrapuukt der 
Daodeciuie. fulgt uuu die ganze Fuge: 



1^- 



1. 

3 



II. 



I. 



iE 



JI III. 



HI. 
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Von der verkehrten Nachahmung. 

Zq Anfang des zweiten Theiles erw&hnten wir bereits der umgekehrten 
oder Tericehrten Naclialiniung; wir wollen über diesen Gegenstand noch einige 

Bemerkungen hinzufügen: 

Man linterscheidet bei der verkehrten Nachahmang wie bei der geraden 
eine freie und eine strenge oder genaue. In der letzteren mnss die nadi- 
ahmende Stimme die halben Töne genau wie die erste, wiewohl in umgekehrter 
Richtung singen, während in der fireioii füeranf keine Rücksicht genommen 
wird. Soll eine Melodie von grösserem Umfange genau in verkehrter Richtung 
nachgeahmt werden, so müssen sich die Töne folgendermassen entsprechen: 

c — d — ef — g — a — hc — d~cf 
€ — (1 — ch — a — g — Je — d — cli u. s. w. 
Hat dagegen eine Melodie einen kleinepen Umfang, d. h. übersteigt sie 
nicht die Gränzen eines flcxachordes, so kann in der Nachahmung auch a mit 
c, — g mit d n. s. w. beantwortet werden, in dieser Weise: 

o—d—ef—g^a 
a — g — Je — d — r 
Und ebenso die Töne des anderen Hexachurdes: 

g — a — hc — d — ^ 
e — d — ch — a — g 
i2^s folgt hier ein Beispiel vom Umfang einer Octave: 
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Bs folgt ein anderes Beispiel von kleinerem Umfange: 




Nicht allein ältere sondern aucb nenere Tonsetcer haben häufig der 
Mannigfaltigkeit und AbWechselnng wegen in ihren Fngen das Thema andi in 
der Yerkehmn^ auftreten lassen; bisweilen gleich zu Anfang, bisv^eilen erst 
im Verlauf des Stückes. Als ein Bdspiel mehrfach angewandter veEkehrter 
Nadiahmnng^ nennen wir den im Anhange unter No. 2 gegebenen zwei- 
stimmigen Satz von Orlando Lasso JHaeedüe a me omnes. 

Wie man ans den obigen übereinandergesetzteii Tonreilien sehen kann, 
wird sich eine genaue Nachahmung am besten und leichtesten in der dorischen 
Tonart herstellen lassen. Idi setze hier den Anfang einer ¥ ugc in der dorischen 
Tonart her, dessen Fortsetzung und Ausarbeitung dem Schiller fiberiassea 
bldbt. 
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Wie man sieht lassen sich aach hier die bei der Beantwortung des Themas 
anfgestellten Regeln berflcksichtigen, nach welchen sich Tonica nnd Demi* 
nante entsprechen. Der Alt beginnt sein Thema nut dem Qnintenspmnge a^d 
abwärts nnd der Sopran antwortet mit dem Quartensprunge a-d aufwärts. 



Vom Canon. 

■ 

Fax behandelt in seinem Gradtts ad Pamassum den Canon gar nicht, 
während ihn fast alle neueren Theoretiker als ein nothwendiges Vorbereitungs- 
Studium zur Fuge ansehen. Ich kann mich nicht der neueren Ansicht an- 
scbliessen und halte zwar für einen bereits im Contrapunkt und in der Fuge 
gewandten seine Hebung für ganz nützlidi uiid bis zu einem gewissen Punkt 
hin auch für nothweudig, keineswegs aber für die Fuge besonders förderlich. 
Der Canon hat mit der Fuge nur das eine gemein, dass in ihm die Nach- 
ahmung zur Anwendung kommt. al)er in einer durchaus anderen Weise. 
Während in der Fuge eine oder mehrere freigewiihlte Sätze, Themen, mit 
Hülfe <ler Naeliahimiiig Ijaid in dieser, bald in jeuer Stimme auftreten und von 
den andern Stimmen auf die mannigfaltigste Weise coutrapunktisch begleitet 
Werden, so dass durchaus in Niclits die Krtiiidunt^ des ( 'omjionisten beschrankt, 
sondern im (iegentheil erweitert und er luii" daran gevvfihiit wird, sich einer 
schönen natürliclien und der mehr>timmigen Musik diircliaus angemessenen 
Form unterzuiiidnen, — so ist dagegen der Canon die nackte Naclialimuiig selbst. 

Unter Ca I) (I II versteht man nändich ein zwei- oder mehrstimmiges Musik- 
stück, in welchem sich die Stimmen ununterbrochen vom Anfang bis zum 
Ende, Ton für Ton, nachuliiiien. Es ist also hier der Gang der zweiten (und 
aller folgenden) Stimmen gänzlich bedingt durch die erste. Um ein solches, 
zunächst zweistimmiges, Ötück zu macheu, »chreibt mau zuerst die erste 
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Stiuime Iiis zum Kintritt dor zweiten iiiii, schr(Ml)t dann genau dieselben 
Noten in dei- zweiten nach und setzt hierauf in der ersteo einen beliebigen 
Coutrapaukt hinzu, z. B. 




Dieses Stückchen Contrapunkt Om obigen Beispiel cwei Takte) wird nun 
wiederom Note Ar Note in die andere Stimme ubertragen, wozu alsdann die 
erste einen nenen passenden Gesang anhebt Alsdann schreibt man wieder 
diesen Gesang in die swdte und flihrt so lange mit dieser Arbeit fort, bis 
man den Canon für lang genug hält oder sich eine passende Gelegenheit so 
einem Schlnss findet, z. B. 




Ebenso kann man drei nnd mehr Stimmen folgen lassen. Wie man jedodi 
leicht dnsieht, ist der Canon, je vielstimmiger er ist, auch desto schlechter, 
steifer nnd unbrauchbarer für ein wirkliches Kunstwerk, wesshalb er auch nir 
höchst selten eine mehr als zweistimmige Anwendung gefunden hat. 
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Der Canou kauu. wie i^mIc audfie Na( haliiiimis. auf Jedem ht-liphigen 
Intervall stattfindeu. Es giebt daher Canctns im Kiuklang, iu der Secunde. 
iu der i'erz u. s. w. Des Beispiels wegen folgt hier der Anfang eines Uanous 
in der Seeon de: 



^är^ ^ — 




" T 1 r 1 1 






j-r^^f-r-H^--M-r- n 

.. ? f= ^ <=>• ^ 




IIb ' 1 i ' II- =t=r- 

^ ' etc. 



])er Canon ist namentlich Yon den Componisten des Torigen Jahrbnnderts, 
welche unmittelbar der grossen Hftndel-Badk^schen Epoche folgten, (von 
Kirnberger, Fasch n. a.) zu allerlei kleinen Knnststfidcchen benutzt worden; 
man hat ihn in den mannigfoltigsten Formen (z. B. in der geraden Bewegung, 
in der Gegenbewegong, drei-, 'vier> und mehrstimmig) erdacht, ihn dann ohne 
Schlttssel, ohne Angabe des Eintrittes der nachfolgenden Stimmen, auch ohne 
das Intervall zn nennen, in welchem dieselben kommen sollten n. s. w. aaf 
einem System notirt nnd ihm alsdann den Knnstgenossen gleichsam als dn 
musikalisches JUUhsel vorgelegt Hierin bestand in jener Zeit seine Hanpt- 
anwendung.*) 

Ein Canon, wie die obigen, in welchem die Stimmen sich in der einfMh- 
sten Weise Kote ffir Note nachahmen, nannte man Can<m simpUx per fnotum 
rectum, wobei dann noch nSher l>e8timmt wurde, in weldiem Intervall dies 
geschah. Geschah dagegen die Nachahmung in der .Gegenbewegung so hiess 
er Canon eimplem per moUm etmirarium. Ausserdem hatte man nodi den 
Canon per augmentationem, in welckem die zweite Stimme doppelt so grosse 



*} Nodi viel kfinitlidun Canmu, «It die der gewuuiteii Zdt, haboi Componiitfla des 

XV. Jahrhunderts anRfft'rtisrt. Ich verweis»; auf die berühmte Fiiyu rjuatunr rocum ex unica 
von Pierre de laKue, welche icti entziffert in meiueu Mensuraiuoteu pag. 62. mitgetbeilt 
ImIm. Olaream« Seb. Heyden n. a. hebeo nehnce dergleichen StAeke in ihien Sduiftaii. 
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Noten als die erste sang; auch dieser konnte per motum rectum oder per 
inotum contrarium sein. Im Canon per dinwiitfionein (per motum rectum 
und per viotum contrarium) sang die zweite Stimme halb so kleine >Noten 
als die erste. Ausserdem hatte man noch den sctir^'nannten krebsgängigen 
f/annn (Canon caticruan-s) in welchem die zweite Stimme genau die Noten 
der ersten, aber \on hinten geles-en sang (»'ine sehr unnütze Spielerei). Aus- 
ffilirliches über diese Dinge giebt Marpurg in seiner Abhandlung von der 
Fuge, zweiter Theil, Berlin 1754. Auch in Dehn 's Lehre vom Contrapaukt 
ist einiges hierüber gesagt. 

Alb; Formen des Canons können für sich allein zwei- drei- und mehr- 
stimmig gesetzt werden, oder, was das bessere i.st, nnr zweistimmig mit Be- 
gleitung anderer nicht am Canon theilnehmender Stimmen. Dieselben können 
nun entweder ein«'n ganz freien ("ontrapunkt dazu machen, oder sie imitiren 
fugt iiahnlich den Gang des Canons. Tn letzter Weise haben ihn häufig die 
• Componisteu des sechzehnten Jahrhuiidei-ts angewandt. Es folgt als Beispiel 
ein fünfjätimmiges Arniu-^ D>'i von Ludovico Vittoria ans seiner Müsa 
quarti tont, in welchem die beiden obersten Stimmen, zwei Soprane, einen 
gew/>hnlirhen Canon simplej- per motum rectum in unisono alisingen , welcher 
von den drei tieferen Stinimeu, dem Alt, Tenor und Bass in einer sehr kunst- 
vollen VV eise begleitet wird. ^ 



9i 



Gftnon 
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3S 



gDua De 



gmift De 




A - guus De 



1 



A - gnas De 



A gnoa De 



i 



gnus De 
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qui toi - - Us {MC - cft-to miin 



qui toi 



Iis pec - 



1, qm tol-liepee-oft- tft iiiqd 



di 



gau» De - i, qui tol-lia pecoCa> ta man — 



i, qui toi 



Iis pec - ca-te mia 



ff 



di 



ini - se - re - re ao 



-ja: 



di 



nd 




9t. 




pee • ea - ta man •di, mi^ae - re-re 



di, pec - ca - ta mnn 



di 



di, peo-ca-ta mnn - di, mi-ee n - n 

H. B«ll*rm*aa, Oratnyankt. 20 
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mi - ae - re - re no 



Be 
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DO - 
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re - re ao 



bis, mi - se - re - re 



no 



bis 
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bis 
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bis no - — — bis. 
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lO-re no - — — bis 
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no . ^ ^ bis. 



Eine Bearbeituig des Canons in der 'hier Torstehenden Weise ist von 
grosser Wirkung nnd ist von den Alten oft angewandt worden. Wir finden 
den Canon aber auch oft swisclien zwei Mittelatimmen, auch auf anderen Inter- 
vallen, namentlich aof der Quarte nnd der Quinte. So enCbSlt s. B. die be- 
rühmte im Uebrigen vierstimmige Messb Diea tmet^afyis Yon Palestrina 
einen fl&nfstimmigen SchlnsssatK, in weldiem Tenor und Alt einen Canon in 
der h&heren Quarte singen. Die eben&lls vierstimmige Messe FSni« tponta 
Cftrüti desselben Heisters schliesst mit «nem ffinf stimmigen Stflck, in wel- 
chem der Sopran und eine Teoorstimme einen Canon in der Oetave halben, und 
80 viele andere. 

Es sei hier beiläufig bemerkt, dass die llteren Componisten ihren grdsse^ 
ren Werken sehr hftufig beim Söhlnss noch eine fAnfte Stimme hinsngefilgt 
haben, auch ohne Canon: als Beispiel lllhie ich die Hesse. /sl» eonftuor von 
Palestrina an. Han sieht, dass die AHen stets darauf bedacht waren, sum 
Schluss hin .die Hannonie durch Vollslämmigkeit und Icfinstliche Form inte- 
ressanter zn machen und so die Anfinerksamkeit des Hörets zu fesseln. 



Vom mehntuumigen Sati. 

Alle mehr als vierstimmige Musik bezeichnet man im Allgemeinen, ab- 
gesehen von der Ansah] ihrer Stimmen mit dem Ausdrui^ mehrstimmig, 
vielstimmig, polyphon. Der leiste Ausdruck wird allerdings von den 
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neneren Theorethlkeni in einem anderen Sinne gebnuicht Dieselben iinter- 
Bchelden n&nüich me homophone nnd polyphone Schreibart* Unter ersterer 
begreifen sie alle solche Hnsikstncke, welche hauptsftcfalich nach der ersten 
Gattung des Contrapmiktes nota contra nofam componirt sind, dagegen nnter 
polyphoner alle Fugen und solche Sätze, in welchen die Stimmen sich durch 
einen Terschiedenen Rhythmus mehr einzeln bemerklidi machen. Die Zeit, 
in welcher dies Wort zuerst in dem neueren Sinne gebraucht ist, dürfte sich 
schwerlich ermitteln lassen, jedenfalls ist es nicht viel vor Anfang dieses Jahr* 
hnnderts geschehen. In Siteren Schriftstellern und Lexicis findet man das 
Wort höchst selten gebraucht, und da wo es citirt wird, steht es in seiner 
eigentlichen und natürlichen Bedeutung, wie z. B. bei Walther mus. Lezicon, 
1723, wo es heisst: Polyphonium ist eine vielstimmige Composition. Koch 
giebt schon die neuere Erklirung (mus: Lezicon, Frankfurt a. H. 1802). 
„Unter polyphonischer Schreibart versteht man ein Tonst&ck, in welchem 
„mehrere Stimmen den Charakter einer Hanptstimme behaupten. Und in 
dem Artikel Hanptstimme heisst es: „Von dem Dasein einer oder mehrerer 
»Hauptstimmen lUbigt diejenige Verschiedenheit einer Composition ab, welche 
„von einigen Tonlehretn durch die Ausdrücke homophonische und polypho- 
„lösche Schreibart unterschieden' wird.* Ganz abgesehen aber davon, dass 
in einon jeden mehrstimmigen Gesänge die Stimmen melodisch, also selb- 
stSndig geführt werden sollen und dass es, wenn es auf die verschiedene 
rhythmische Bewegung der einzelnen Stimmen ankommt, unendlich' viel Stücke 
geben wird, in denen die einzelnen Stimmen für die sogenannte homophone 
Sehreibart zu selbst&ndig.und für die polyphone zu ruhig erscheinen, so ist 
der Ausdruck aber auch deshalb unpassend gewühlt, weil man dann aus Con- 
seqnenz gezwungen ist, einen rein zweistimmigen Satz, eine Fuge oder dn 
Duett (ohne jede Begleitungstinune), polyphon zu nennen; da dieser Ausdruck 
die wSrtliche Uebersetzung von vielstimmig ist, in welchem ursprünglichen 
Sinne wir ihn hier gebrauchen. 

Bei den Alten stand die polyphone Musik in grossem Ansdm. Von der 
bedeutenden Anzahl von Werken, die im sechzehnten Jahrhundert von einem 
Palestrina, Orlando Lasso u. a. componirt lind, ist gewiss die grössere 
MSlfte mehr als vierstimmige IMe neuere Ifusik hat sich von dieser Schrdb- 
art immer mehr zurückgezogen und ist auch dann, wenn sie mehr Stimmen 
zu ihrem Zwecke nöthig hat, z. B. in acbtstimmigen DoppeldiOren selten adit- 
slSmmlg, sondern Iftsst, wenn alle zusammen wirken sollen, mehrere wieder 
in eine zusammen lliessen, so dass man nur sehr selten einen mehr als vier* 
oder fünfstimmigen Satz zu hdren bekommt. Diese Preihdt finden wir schon 
bei Bach, Hftndel und ihren Zeitgenossen. Die grossen Doppelchßre in der 
Matthaeuspassion sind fisst dnrchgftngig vierstiiümig, ebenso der Doppelchor 
im Hindelschen Samson ^Ehret auf seinem ewigen Thron** und mandie Sitze 
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in dem Oratoniiiii „Israel in Egypten'*. In manchen anderen Werken führen 
jedoch diese Meister die Stimmen obligat weiter. Die Alten waren hierin aber 
ganz streng. In ihren polyphonen Sätzen wurde eine jede einzelne Stimme, 
mochten es deren noch 'so viel sein, als ein selbständiges Wesen bdrachtet, 
dessen Individualität sich nicht mit der einer anderen vermischen konnte und 
durfte* Durch diese conseqnente Durchführung erreichten sie eben jenen be- 
wnndrangswtirdigen Voll- und Wohlklang, dieses mächtige Anschwellen der 
Tonmasse, wenn sich immer mehr der vorhandenMi Stimmen am Gesänge 
betheiligen, mit einem Worte, jene KJangeflfecte, wie wir sie in den spfiteren 
Zeiten vergeblich suchen. 

Bei den folgenden knrra Betrachtungen der verschiedenen mehrstimmi- 
gen Schreibarten wird nnr von Oompositionen mit lanter obligaten Stimmen 
die Rede sein. 

Durch die Bearbeitang des Canons sind wir gleichsam von selbst auf 
den mehrstimmigen (und zwar zunächst anf den fünfstimmigen) Satz geleitet 
worden. Für alle, welche vier Stimmen mit Sicherheit führen können, hat 
die mehrstimmige Schreibart keine zu grossen Schwierigkeiten. ^ Am besten 
wird man hier durch gute Muster lernen, d. h. durch Partiturenlesen, durch 
Hören und Singen guter Werke and vor Allem dadurch, dass man selbst einem 
Chore dergleichen Stücke einstudirt. Was den Satz selbst anbetrifft, so sind 
die Gei^etze im Ganzen dieselben wie bei der vierstimmigen Schreibart; man 
hat hier ebenso sehr wie dort auf einen fliessenden Gesang der einzelnen 
Stimmen zu achten, und nur beim Gebrauch der geraden Bewegung in eine 
vollkonmiene Consonanz kann man sich einige Freiheit mehr erlauben. Auf 
jswei wichtige Dinge jedoch wollen wir noch aufmerksam machen: 

1. Eine Regel, welche die Alten mit grosser Strenge beobachtet haben: 
Wenn mehr als vier Stimmen zu gleicher Zeit singen, so darf die 
Harmonie niemals aus einer leeren Quinte, Terz oder Sexte be- 
stehen, sondern es müssen stets volle Dreiklänge oder Sexten- 
accorde oder dieselben durch einen Vorhalt aufgehalten, dar- 
gestellt werden. 

2. Da von den vier durch ihren natürlichen Umfang unterschiedenen 
Stimmen (Sopran, Alt, Tenor, Bass) eine oder mehrere mehr als einfach 
genommen werden müssen, z. B. zwei Soprane, zwei Tenöre u. dg!., so muss 
man durchaus solchen zwei gleichen Stimmen auch einen möglichst gleichen 
Umfang zukommen lassen. Ks ist z. B. von einer sehr schönen Wirkung und 
gewährt einen eigenthümlichen lieiz, wenn von zwei Sopranstimmen keine 
von beiden nach modernen BegriflFen ein sogenannter erster Sopran ist, son- 
dern beide von ganz gleichem Umfange sich übersteigen und bald diese, bald 
jene die höhere ist; und dasselbe ist auch bei einer doppelten Mittelstimme 
oder doppeltem Basse geboten, weil nur dadurch der Umfang einer jeden 
Stimme gut benutzt werden kann. 



Digitized by Google 



— 204 — 



Der ftnlkkuBmigt Ml 

Der ffinfstiminige Satz hat eine der vier natfirlichen Stimmen doppelt 
Als Uebnng hierin kann man zunächst Ghoralmelodien mit zwei Tenor- oder 
zwei Altstimmen aussetzen; wie z. B. den folgenden Anfang des Ghorales 
,Ach bldb mit deiner Gnade :^ 





Ach bleib mit dei< 



Qua 



de bei uns, Herr Je«sn Christ 

Ts TN 







etc. 

Die Beispielsammlnng enthilt awei fnnfstimmige St&clce, woranf wir den 
Leser vorweisen. Beides sind Meisterwerke in ihrer Art: 

• 1. Ein rhythmischer Ghoralsats von Johann Eccard über die Melodie 
„Ans tiefer Noth sebrei ich za dir." Der Sopran hat den CcuUub ßrmus zn 
singen, welcher von den vier anderen Stimmen th^ in der ersten Gattung 
des Gontrapunktes (nota eanira notam) theils in freien Imitationen begleitet 
wird« 

2. Eine Motette 0 eruas hmedUta von Gondimel, dem Lehrer Pale- 
strinas. 

Dw ioehmtimnige 8ati. 

Der sechsstimmige Satz kann bestehen aus 1 Bass, 2 Tenören, 1 Alt und 
2 Sopranen — oder 2 Bässen, 2 Tenören, 1 Alt und 1 Sopran — oder 1 Bass, 
2 Tenören, 2 Alt und 1 Sopran und noch anderen Combinationen . von wel- 
chen man aber denen den Vorzug giebt. in welchen die hohen Stimmen kein 
zu grosses Lebergewicht haben. Kine Verbindung von 2 Sopranen und 
2 Alten mit 1 Tenor und 1 Bass oder gar 3 Sopranen mit 1 Alt , 1 Tenor und 
1 Bass ist weniger zu empfehlen. Man kann nun die sechs Stimmen als eine 
Masse betrachten und sie wie den vierstimmigen Satz entweder im gleichen 
Contrapankt oder fugirt behandeln — oder sie , und dies ist die gewöhnlichere 
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und auch wirkungsvollere Art. in Gnipppn theilen, welche abwechselnd oft 
sich nachahmend singen und sich dann wieder zu einem vollen sechsstirami- 
gen Charo vereinigeo. Auf diese Weise lassen sich sehr schöne Klangwlrkan- 
gen erzielen. 

Zunächst wollen wir da.s in der Bcispiclsammlung mifgetheiltc kurze 
Kyrip pfpu-on ans einer »echsstimmigen Litargie des Verfassers einer näheren 
Betrachtnil i; n uterziehen : 

Die Anordnung in diesem Stücke ist folgenfle: dir Stimmen treten nicht 
alle sechs mit einem Male ein, sondern haben sicii zuiiarlr<t in zwei drei- 
stimmige Chöre getheilt . von denen der höhere aus zwei Sopranen und einem 
Tenor, der tiefere aus dem Bass, dem zweiten Tenor and dem Alt besteht. 
Der tiefere beginnt mit dem KyHe und der liöhere folgt nnrh einer e^anzen 
Note imitirend nach. Hierauf vereinigen sich die drei Oberstimmen (2 Soprane 
und Alt) wiederum zu einem Chor und singen allein das eleison weiter, worauf 
Takt 5 die drei Unterstimmen mit demselben Satz die oT)eren ablösend und 
nachahmend eintreten. Diese drei führen zunächst den J^atz allein weiter, 
aber von den drei Oberstimmen tritt eine nach der anderen wieder hinzu, so 
dass nun Takt 8 und i) alle sechs sich zn einem allgemeinen Schluss vereinigen. 
Auf dem Schltisston beginnt aber schon der ßass den zweiten Satz Ch'üte, 
welchen der erste Sopran genau nachahmt. Die vier Mittelstimmen sincren 
das eleison allein weiter und leiten wieder zum Kyrie eleison über. v,i l lics 
mit dem Anfang genau übereinstimmt und nur einen länger ausgedehnten 
Schluss hat. 

Als ein Mn-tcr des sechsstimmii-eii Satzes ist die in <ler Beispielsamm- 
lang mitgeüieilte Alotette von Palestrina 0 Domine Jesu Chriäte anzu- 
sehen. Der vollständige Text ist (ii i m i-: 0 Domine Jesu Chnste, adoro tc 
in cruce vulnerut u/n. /eile et aceto potatum, tedeprecor^ ut tua ni/lnera 
aint remediuin ammae meaej morsque tua ait vita inea. Die Tonart Ii s 
Stückes ist mixolydiseh, hier alier nach Es mit der Vorzeichuuiig \on vier 
Been tran.>ponirt. Die beiden Tenöre, Alt und zweiter Sopran beginnen allein 
den Gesang mit den ersten Worten 0 Domine Jesu Christe. Im fünften Takt 
tritt der erste Sopran und der Bass mit denselben Worten hinzu, so dass nun 
der Satz sechsstimmig weiter geführt wird. In dem ersten vierstimmigen Ge- 
sänge hatte der erste Tenor die tiefste Stimme; die Melodie desselben wird 
nun vom Bass in der tieferen Quarte nachgeahmt. Bei den Worten adoro te 
ist der Gesang wieder vicrsiminiig und ebenfalls hat der erste Tenor die tiefste 
Stimme. Auch diesen Gang ahmt der nun einsetzende Bass, aber in der tiefe- 
ren Quinte, nach. Bei den folR:enden Worten in cruce vulneratum gni\^])'\ren 
sich die Stimmen anders und bilden zwei dreistimmige Chöre von verschie- 
dener Höhe, von denen zunächst der höhere, bestehend aus dem ersten Tenor 
und den beiden Sopranstimmen, zu singen anfängt; auf der Schlussnote setzt 
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der andere tiefere, bestehend aus dem Bass. dem zweiten Tenor und dem 
Alt, ein und ahmt genau dem ersten Clior in der Unterquinte nacli. Bei dem 
Wort sind alle sechs Stimmen zusammen; der /weite Tenor, welcher in- 
dess dies Wort garnicht ausgebprochen hat, sondern die SchlusssylUe des vori- 
jj;en Satzes „tum" aushSlt. pausirt hierauf, so dass die Worte et accto potaturn 
von nur fünf Stinimen vorf,'etragen werden, welche sich nun zu einem halben 
Schluss auf dem Dreiklang J-a-c vereinigen. Nach einer allgemeinen Pause 
von einer ganzen Note setzen hierauf alle sechs Stimmen mit dem Te deprecor 
ein; bei den folgenden Worten ut tua rulnera sint renudinm sind wieder nur 
vier gleichzeitig beschäftigt , hi-, auf dem bedeutungsvollen monque tua alle 
wieder vereinigt werden. Hierauf werden die Schlussworte »it vita mea, 
theils dies Thema durchführend : 



theils in freiem Contrapunkt mehrfach wiederholt, bis sich alle sechs zu einem 
volltönendeo wirkungsvollen Schluss auf den Dreiklängen Aa-Ea vereinigen. 



Die Yerbindnng von sieben Stimmen ist im Ganzen selten angewandt 
worden; eine selir wirknngsvolle Gombination ist z. B. die von zwei Bässen, 
swei Tenören, einem AU nnd zwei Sopranen; aber auch andere Verfoindnngaa 
sind nicht weniger gut. Die Bdiandlnng ist ähnlich der der sechsstimmigen, 
nnr dass man dnrcb die noch grössere Stimmensahl noch mehr Mannigfaltig- 
keit und Abwechslung in die sich gegenübergestellten Chöre bringen kann. 
Als ein Beispiel siebenstimmigen Satzes führe ich den Schlnsssatz der secbs- 
stimmigen Messe. Fiti/t speciosam von Vittoria an, welchem ein (knon in 
der Unterquinte, zwischen einer Sopran- nnd einer Altstimme, zn Gmnde 
liegt. Genannte Messe ist herausgegeben von Proske im SeUctua novv* 
mmarum Pars /, Regensbnrg 1855 pag 171 — 202. 



1. Gewöhnlich richtet man den aditstimniigen Satz so ein, dass man 
zwei gleiche voUstAiidige vierstimniige Ghöre von Bass, Tenor, Alt nnd Sopran 
gegenüberstellt, wdche theils abwechselnd, ihdls zn einem achtstinumgen 
Gewebe vereinigt zusammensingen. Stücke in dieser Wdse sind nidit seiteiif 
wir erinnern nnr an das berühmte Stabai mater doloraa von Palesirina. 
Ein sehr schflnes Beispiel in dieser Gattung der aehtstimmlgen Schreibart ist 
die in dem Anhange mitgetheilte Motette Fratret tgo enim desselben MeisterB. 




Der siebenstimmige Satz. 



Der achtstimmigfl Sali. 
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2. Die Alten setzten aber aucli luiiilig die Stinimcn >fo zusammen, (lusb 
der eine der beiden Chöre aus höheren Stimmen als der andere be^üind, z. B. 
Chor I: Sopran 1 uud 2, Alt 1 und Tenor 1, Chor II: Alt 2, Tenor 2, Bass 1 

uud 2. 

3. .Mau kann den achtstimmigen Satz alter aueh iihnliph dem sechs- 
nnd siebenstimniigen einrichten, indem man baid diese, bakl jeue Stimmen 
zu einem Chore vereinigt. Ein Beispiel zu dieser Gattung ist die in der Samm- 
luug mitgetheilte Motette „So wie der Hirsch schreiet nach frischem Wasser" 
vom Verfasser. Ein anderes Beispiel, wenn auch in freierer Schreibweise i&t 
das berühmte aehtstinmiige Crucißxun etiani pro noOut von Antonio Lotti. 



Es ist bekannt, dass die Alten mit noch weit mehr als acht Stimmen ge- 
arbeitet haben; wir besitzen, namentlich ans dem siebzehnten und achtzehnten 
Jahrhundert eine grosse Anzahl zehn-, zwölf-, sechzehn-, vierundzwanzig- ja 
selbst achtundvierzigstimmiger Compositionen. Diese allzugrosse Anhäufung 
von Stimmen ist aber, wenn man streng bei den in diesem Buche aufgestellten 
Regeln nber die Reinheit der Harmonie bleibt, nicht von besonders künst- 
lerischem Werth. Keinesweges wollen wir hier mit acht oder zehn Stimmen 
eine Grenze für die Mehrstimmigkeit ziehen, sondern wir meinen nur, dass 
in einem zwölf oder sechzehnstimmigen Satz eine grössere Freiheit in der Be- 
handlung der Dissonanzen herrschen rauss, als es bisher gestattet war, wenn 
die Wirkung gut sein soll. Denn da nach der Regel eine Dissonanz nicht ver- 
doppelt werden darf, so müssen, wenn in einem sehr vielstimmigen Satze 
alle Stimmen zusammen singen sollen, die Dissonanzen entweder ganz ver- 
mieden werden oder es wird die eine Dissonanz singende Stimme gegen das 
üebergewicht der übrigen consonirenden Töne so schwach sein, dass sie 
nicht ihre erwünschte Wirkung thut. Aus diesem Grunde eignet sich die 
grosse Vielstiramigkeit vielmehr für eine freiere Schreibart, in welcher man 
es mit der Auflösung der Dissonanzen nicht so genau zu nehmen braucht. 
Man kann z. B. recht gut die Dissonanz in zwei Stimmen legen und der einen 
eine regelmässige und der anderen eine unterbrochene Auflösung geben, u. 
dgl. m. Hiermit schliessen wir die Beirachtongen über polyphone Tonsätze. 



Vom ünterlegMi der Worte« 

Neben den eigenen Arbeiten im Contrapunkt ist es für einen angehenden 
Componisten eine sehr gute Uebuug, wenn er sich Werke guter Componisten 
des sechzehnten Jahrkunderts, Paicstrina, Orlandus uiul anderer selbst 
in Partitur setzt, und zwar wo mogiich aus den alteu Origiualdrucken. Er 
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Wik! f inmal sich hierdurch eiuc grosse Sicherheit im l*arii!iu It t n .m - ignen, 
andererseits aber aurh mit fluten ciasf^ischpii Werken i)clcannt wnrlm und 
manche Eigentlninilichkeiieu jener Zeiten Icennen lernen, auf weiciie hier ein- 
zugehen weniger Gelegenheit war. Hierzu gehört nun zunächst eine gründ- 
liche Kenntnis« der alten Men^nralnoten, wie ich sie in meinem Buche über 
diesen Gegenstand: die Mensuralnoten des XV. und XVI. .lahrh., Berlin IS/is, 
erläutert habe. Von einer ebenso grossen Wichtigkeit ist es dann aber, da^s 
man die Textworte auf eine angemessene Weise unter die Noten zu legen 
weiss. In den alten Notendrucken sind die Worte höchst selten mit der Ge- 
nauigkeit unter die Not^n gestellt, wie in neueren Stimmen. iXamentiicii in 
den ältesten i »rucken bis gegen die Mitte des sechzehnten Jahrhunderts finden 
wir sie ganz ohne KuckMcht auf ihren Platz nnr unter das Liniensystem ge- 
druckt und die Siint^n . >velche in der damaligen Zeit gründlich gebildete Mu- 
siker uikI oft sogar in der ('ompn.sition erfahren waren, mussten sie nach ihrem 
eigenen Lrtheile auf die daruberstelienueu jNoten vertheilen. Gewiss hatten die 
Alten hierüber bestimmte Regeln, wenigstens wurden die angehenden Sänger 
und Musiker von ihren Lehrmeistern hierin sorgfältig unterrichtet. So erzählt 
Adrian Petit Coelicus, ein Schüler des berühmten Josquin des Pres in 
seinem Compendinm musices (Niunberg ljb2) dass der letztere bei seinem 
Unterrichte zunächst auf eine gute Aussprache und richtige Unterlegung 
der Textosworte gesehen habe und dass er erst dann seinen Schülern, wenn 
sie hierin sicher gewesen, die Regeln gelehrt habe, zu einem Cantus jirnius 
eine zweite Stimme zu setzen. Cum autem videret suos utcunque in canendo 
jirmosj belle pronunciare , o/nate catiei^e et textum i^uo loco applicare 
docvif eoü species perjectaa et imper/ectaSy moilf'Vi'jue cunendi contra pun- 
ctum super (Jioralem cum hia ftpeciebus. Eine besondere Belehrung hat er nns 
leider über diesen Gegenstand nicht hinterlassen; da aber allmählig die Com- 
ponisten selbst anfingen darauf zu sehen, dass die Noten in dieser Beziehung 
genauer gedruckt würden, so haben wir schon aus der zweiten Hälfte des 
sechzehnten .Jahrhunderts, namentlich von einigen Werken des Orlandus 
mehrfache Ausgaben, in denen die Worte auf das sorgfältigste untergelegt 
sind. Aus diesen lassen sich die Grundsätze, welche die Alten hierbei leiteten 
mit Sicherheit nachweisen. Die Keiintm.-s derselben ist aus mehrfachen (irün- 
den für einen Musiker, der sich mit Vocalniusik beschäftigt, nützlich. Ein- 
mal der alten Gesänge selbst wegen nnd für die Beurtheilung neuerer Aus- 
gaben älterer Kirchenmusik , welche sehr oft in diesem Punkte fehlerhaft und 
ungenau sind. Der einzige mir bekannte Herausgeber, (b?r bei seinen Arbeiten 
hieriu mit Sorgfalt und SachkenntnisR verfuhr, war S. \V. Dehn; denn selbst 
Ausgaben von verbreitetem Rufe, die In manchen anderen Beziehungen viel 
Anerkennens Werth es enthalten . sind in der Textunterlage inconsequent. So 
ist z. B. die schone und reichhaltige Sammlung, welche von Proske in 
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Regensburg anter den Namen Mmica dimna veranstaltet wird nnd nach 
Verdienst von Seiten der katholischen Kirche unterstütet wird , leider in Bezug 
auf diesen Punkt (und ebenso in dem willkührlichen Gebrauch der Schlüssel) 
keinesweges zu loben. Zweitens kann aber auch ein modemer Gomponiat 
von den Alten sehr viel lernen, da sich zeigen wird, dass dieselben bei ihrw 
Textunterlage die grdsste Rtcksicht sowohl auf die Hörenden als aof die Aus- 
führenden nahmen* Anf die Hörenden, dass dieselben im Stande waren die 
Worte zu verstehen und anf die Ausfuhrenden, dass diese andi die nöthige 
Zeit und vollen Atiiem besSssen, deutlich aassprechen zu können. Anf beides 
ist in neneren Gesangc'ompositionen nicht immer die nöthige Sorgfalt verwandt 
Wimien, nnd namentlich hat sich durch das Mend elsohnsche Vorbild in aller 
nenester Zeit eine solche Ceberh&nfimg der Noten mit Teztsylben einge- 
schlichen, dass der fliessende Gesang der einzelnen Stimmen sehr zerrissen 
nnd dem ZnhÖrer das Verst&ndniss der Worte bedeutend erschwert wird. 

£he wir nnn zn den eigentlichen Regeln kommen, müssen wir Einiges 
über die in der alten Mensuralnotation vorkommenden Ligaturen bemerken. 
Wer die Notenschrift des fünfzehnten nnd sechzehnten Jahrhunderts kennt, 
weiss, dass die grösseren Notengattnngeii, die Longa Brevü und Semibrmtü 
in Notengruppen zusammengezogen werden konnten, welche man Ligaturen 
nannte. Dieselben kamen in den älteren Drucken oft in grosser Ausdehnung 
vor. lieber den höchst eigenthümlichen , aus den ältesten Zeiten der Mensural- 
mnsik herübergekommenen und von den einfachen Noten sehr abweichenden 
Werth dieser Ligaturen, habe ich a. a. 0. weitläuftig gesprochen. Der Zweck 
dieser Figuren war jedenfalls, die auf Einer Sylbe zu singenden Töne auch 
dem Auge vereint darzustellen. Ut autem notulae aptius verborum syllabis 
cohaererent, aptarenturque , inventae sunt notarum coUigationes, quas 
nunc Uaafnras vocant (Glar. Dod. Lib. IlL cap. IL de /lotaruni ligaturia). 
Wenn wir nun solche ^ eibuiidene Noten in unsere Partitur eintragen, so dürfen 
wir hiernnrh flipselbcn nicht durch die Worte zerreissen, sondern müssen sie 
als MeJisma für Eine Sylbe ansehen, z. 6. 





i^rie eleison 




ki - 



«Ol» 
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r)a (Iii' Lij^adueii aber nicht io allen, sondern nur in den gröss^eren Net» iv- 
gattungeii anwtMulbar waren, und gerade die klein» ri*n ihrer Natur gemäss 
weit häufiger zu Melibnii'ii benutzt wurden, so gewälnrii <!ieselben nur wenig 
Anhalt für eine richtige Wortunterlage. Hierzu kommt norli. (ia>s die Alt^^a 
aber überliaupt in ihrer Bezeichnungsweise nifht immer connequeat verfahren 
sind. Wir werden häufig in älteren Drucken tiniieu, das« ein Fugenthema 
(welches in alleu Stimmen offenbar dieselbe Wortunterlage verlangt) in dem 
einen i^tmimbuch mit Ligaturen, in dem audereu ohne bolche gescbriebeB 
'i6t. Wir gehen nun zu den einzelnen Kegeln über. 

1. Da das Aussprechen der ('onsouauten und da« Verändern der Muud- 
stellnng nicht ohne, wenn auch noeh so kleinen. Zeitverlust geschehen kaiin, 
so Hessen die Alten, wenn mehrere Notiu :uif einer Silbe standen, nur nach 
den grösKeren Notengattungen (ganzen und halben Noten) niemals aber nach 
einer Viertelnote aussprechen. Hiernach wäre es z. B. nicht richtig bo zu 
singen: 




b) |Nf^^ 



lau - da - te 



Do • mi- num 



Wenn also iihnlichc Stellen in älterer Musik vorkommen, müssen wir 
die Worte so unterlegen: 



da-U 



b) ^^-tB=^f=^^J^ 




lau - da 



Nach dieser Regel nmss man auch die häufig bei Schlussfällen vor- 
k innieude Wendung behandeln und nicht wie im folgenden Beispiel ft, son- 
dern wie bei b die Worte unterlegen: 




pa 



cm pa 
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2. Dagegen trugen die Atten nlamls Bedenken, ehieni ehiseln stehenden 
Viertel eine kane Sylbe in geben: 



^^^^ 



po ' sto ' Ii - com fic • cle - ai - am. 

3. Schon im ersten Theile pag. 97 machten wir darauf aufmerksam, dass 
die Alten grosse HQcksiclit darauf genommen haben, dass dem Sauger be- 
queme Zeit zum Athemscbüpfen gelassen wfirde. Damit aber durch das Athem- 
holen an gewissen Stellen, wo der Gomponist besonders eine Verbindung der 
Töne für nöthig hielt, der FInss der Melodie nicht zerrissen Wörde, setzte er 
nicht selten vor eine längere, bisweOen aneh vor eine kürzere Note, ein 
Viertel von derselben Tonhöhe, in der Weise, wie die mit a und b bezeichneten 
Stellen sehen lassen: 

a b 




Zwischen zwei solchen auf derselben Tonstufe stehenden Noten mnss der 
Sänger durchaus Athem holen. Die erste Note, das Viertel, ist nur hingesetzt, 
damit der Fluss von dem vorhergehenden Ton zum folgenden (also in der 
ersten Stelle von d nach c abwärts) nicht zerrissen wird, und dann erst, wenn 
der Sänger den zweiten Ton gleichsam übergleitend hat hören lassen, dann 
erst darf er zum Atli ein schöpfen loslassen. Auf ein solches Viertel ist es ver- 
boten, eine besondere Sylbe zu setzen, und ebenso unmittelbar nach einem 
* ' solchen auszusprechen. Gegen diese widitige Regel finden wir hinfig in 
neueren Aus^aljen gefehlt. Proske legt in seinem Selcrtm nnvws miasarum 
(nur des Beispiels wegen führe ich diese nnd die folgende Stelle an) pag. 50 
so unter: 



Fr9 



Femer in der Muaica divina II pag. 28 iu der l^a 1 estrinaschen auch 
im Anhange dieses Buches mitgetheilteu Motette Dies aanctijicatus ültucil 
nobüs so: 

_ ■ _+ .HL- 

«0 - - - A», ü - Ik - — - xitj no- 

etc. 

In dieser zweiten Stelle sind die Worte augeuscheinUch schlecht behandelt; 
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bei dem NB. anf der vorletzten Note wird gej^en Regel 1 gefehlt. Die ganze 
Stelle und noch einige folgende Noten mösseu auf der ersten Syibe des Wortes 
nobt's gesungen werden. (Hierüber s. weiter unten No. 5). 
In der ersten Stelle Propfietas mu&a so gesungen werden: 




_ ^ ^ pke-ta» 



In einem solchen Falle zogen die Alten eine geringe Verletzung der Quan- 
tität der Sylben einer ungeschickten Wortunterlage vor. Üierüber werden 
unter Regel 7 noch einige Bemerkungen gemacht werden. 

4. Die Wendung der Wechselnote 



i 



darf nur in Melismen TorkonimeDi darf also mdit dnrch Syiben serstflckelt 

werden. 

5. In fugirten Sätzen finden wir, dass die Alten, in Rücksicht auf die 
später eintretenden nachahmenden Stimmen, die letzte (oder bei weiblichem 
Ausgange der Worte din vnrlptzte) Sylbe des unter das Thema gelegten Textes 
za einem kürzeren oder längeren Melisma benoteten. Wollte man z. B. nach 
dieser Reijcl die pag. 230 mitgetheilte Fuge in der phrygiscln n Tonart mit 
Text verseilen; (wir wollen hierzu die Worte iCym eleison wählen), so müsste 
dies so geschehen: 

Soprano. 




und 80 die ganze Fuge hiodnrch in allen Stimmen bei jedem neuen Einsäte 
des Themas. 

Anf gleiche Weise ist der Anfang der in der Beispielsamminng mit- 
getheilten Motette Dies sanei^aiut «ÜtMwf nohi» behandelt; hier wird die 
vorletxte Sylbe „ao" weitansgesponnen. Eine solche Textbehandlnag hat snm 
Zweck, dass man, wihrend die erste Stimme gleichsam solfeggirt, dentUch 
die Worte der nen hinmtretenden verstehen kann. Man mnss daher }a nicht 
solche einer Sylbe ingedachte Tonreihen dnrch eine nnnlltse Wortwiedaholnng 
serreissen; man nimmt hierdoreh der iMtreffenden Stimme einen sehOnen 
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flieaaemden Genug uid verdvnlMli «astettlem die DevtUcbkeit der aBderan 

Stimmen. 

Auch gegen dl« p Regel ist in neueren Ausgaben oft gefehlt worden; man 
vergleiche z. B. die in der Beispielsammlung mitgetheite obcu sfennnute Mo- 
tette von Palestriaa mit der Proske'scben Aasgabe in der Mwiea dioma IJ, 
pag. 29 n. f. 

In Besag auf diese wichtige Regel wollen wir einen Blick auf die Com- 
ponisten einer späteren Zeit werfen. Cnter diesen finden wir. dass sich Hän- 
del, was Stimmführung und Wortunterlage anbetrifft, sehr oft, und vielmehr 
als sein grosser Zeitgenosse Seb. Bach, den Alten nähert. Die schöne Fuge 
iui MesHias, ,,/lnf/ trith Jus Hiripes we are fwaied" (durch seine Wnnden 
sind wir geheilct) vonliiiikt ihre Klarheit, die auch oineni in der Musik wenig 
bewanderten Laien anftallen niuss. zum grossen Theil der meisterhaften Wort- 
uatcrlage. Die Worte sind dfiti Thema untergelegt und die betr«'ffende Stimme 
solfeggirt alsdann ganz nach der obigen Kegel auf der vorletzten Sylbe bis zur 
folgenden Pause, z. B. 

a. 



















— 1£: 


- 1 r„ . ' — -f—. 



^iä tcith hü »tripett vct ar« hea - — 
kd, and vUh hü Ht^pe$ wean hea- •< ele. 



Auf ilem andeieu mit b bezeichneten, luiuliy als Gegenthema durchgeführten 
Satze in Vierteln, wird ebenfalls, obgleich nicht durchgängig, auf dem healeü 
solfeggirt. 

Ausser an Deutlichkeit der Textworte gewinnt eine Fuge aber auch un- 
gemein dadurch an Klangfülle , wenn nach dem Aussprechen der Worte die 
Stimmen aan einen durch keine Sylbeneinschnitte behindertoi Strom von 
nen entwiekeln können. 

Wir weUen ans aber dner noek aeaeren inwenden. Vergleieben 
wir nut dem Hindelschen Meisterwerke s. B. die Fogen ans Hendelssohn- 
seben Oratorien, so findet sich in dieser ffinsicbt ein Rftekscliritt der Knnst, 
insofeni dorch grosse Sylbeaflbeiiilofniig nnd Wiederbolong der Textworte 
nnd Mangel an Anwendong der Meüamen oder Solfeggios der Rahe nnd Klar- 
heit geschadet wird. Wir wollen in fieing hierauf s. B. den Chor No. 83 im 
Paolos (Partitur pag. 312) „der Brdkreis ist nun des Heim und seines Christ»'* 
einer niheren Betmchtung uotentiehen. An diese Worte scfaliesst sich eine 
lange weit ausgesponnene Fuge an: «denn alle Heiden weiden kommen und 
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anbeten vor dir.*^ Wie wir sehen, findet sdion im Thema selbst «ine Wort- 
Wiederholung statt: 

Alto. 



Dean 



Tenore, ^ ^ ^ ^ 



Denn al • le Hei-den, al • le Hel-den Werdm kom-men, al-le 



Denn 
Sopr. j 



al 

I 



Hei-den, al • le Hei- den wer^den kom • moi, 

— 1 ? — 



al-le Hei - den 



r9 



Hei - den 



wer • den 



kom - men nnd an-be-ten vor 



p 



U«i • «laa, al - le Hei - den wer - den 



wer - 



den 



m 



dir, 



al- le 



ete. 



Treten aber mm die Stimmea zusammen, schliesslich fünf, so hört man 
die aller verschiedenai-tigsten Sylhen zu i^lcirher Zeit, so dass keine der vor- 
handenen Stimmen deutlich zu vei st( lu n ist. (ianz au denselben Fehlern leidet 
die Fuge des Schlusschors r,Lobe den Herrn meine Seele und was in mir ist 
seinen heiligen Namen." (lanz anders und von grosser Schönheit und tiefer 
Empfindung sind dagegen desselben Meisters langsame Chöre wie z. B. der 
Chor aus demselben Oratorium: „Siehe wir preisen selig" u. a. 

6. Das Thema einer Fuge, oder ein Satz, der in den verschiedenen Stim- 
men imitirt wird , muss jedesmal dieselben Worte und dieselbe Wortuuterlage 
haben, vor allen Dingen aber auf den ersten N.oten, weil sich diese am meisten 
dem Gehöre einprägen. 

7. Aus den mitgetheilten Regeln geht hervor, dass die alten Compo- 
iiisten mit Sorgfalt auf Verständlichkeit der Textworte sahen. Denn wenn sie 
auch, was ihnen oft zum Vorwurf gemacht worden ist, hiu und wieder nicht 
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genug Rflckinclit auf die Quantität der Sylben genommen haben, bo haben sie 

doch niemals gegen den Sinn der Worte Verstössen. Ansnabmsweise s^o^m 
die Quantität legten sie die Syiben in einem solchen Falle unter, wie wir ihn 
c. fi. unter Regel 3 kennen gelernt hiiben. Ferner nahmen sie es weniger 
genau bei syncopirten Noten, weiche mit der unbetonten Zeit beginnend ebenso 
gut eine lange wie eine kurze Sylbe zulassen. Ebenso kann, ohne' dass da- 
durch der Sinn gestört wird , eine kurze Schlusssylbe dorch ein Melisma ge- 
dehnt werden. Folgende Behandlung des Wortes £><mmu9 wird weder Ohr 
noch Verstand unangenehm berüliren. 



Do ' ml - 

Ans dergleichen motivirten Unregelmässigkeiten — oder aus irgend einem 
• anderen (irunde — haben nun manche Herausgeber älterer Musik den Schluss 
gezogen, dass die \N'ortunterlai^e in den alten Gesängen gauz gleichgültig sei 
und dass mau darin ganz nach Belieben verfahren köimc. 

Durch solche Willkühr entstehen bisweilen Fehler gegen den Sinn der Worte 
und gegen die Quantität der Sylben, wie sie sich die alten Coniponisten nie- 
mals erlaubt lialjen: z. B. wenn in einer neueren Ausgabe der Motette von 
Clemens non papa: Veuü oox de coelo das Wort calcitrare eine kurze 
vorletzte Sylt)e calcitrare erhalten hat, oder wenn statt di&ser natürlichen 
Wortunterlcguui,' : 




Qmd IM per~u - $t(e « ritt 

folgende swei angewendet werden, wo einmal aus „was Terfolgst dn mich^ 
ym^i ^waa wirst dn mich Terfolgen** und ein ander mal das q'M iiitf anf un- 
gehörige Veise ans Einde gekommen kt; 



jIp 


rA~\ — 1 

















r?.5 • 



qmd m$ per - se - qtie 
per - M • j^-m^£twd tnel 

SO ist dies durdums unstatthaft 

8. Da in allen grOssma Gesangwerken, Oratorien, Oantaten u. dgl^ 
Fugen ein sehOner Schmuck sind, so wollen wir noch emige Bemerknngeir 
Ober die dabei an treffende Wahl der Textworte und die Beliandlung dei^ 
selben folgen lassen. Yor allen Dingen gehört au einer Gesaogfnge ein den 
Worten nach kuraer, sehiem Inhalt aber nach bedentungsvoller Sats, weldier 
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eine meliifodie Wiederholimg verdient Sebr pAssend für eine Fage sind 
daher Texte wie: Kyrie Mton^ C^rüte Mtan^ «dass dein Name knnd 
werde nnter aUen Hdden*, „dorcb seine Wunden sind wir gelieOet** und nn- 
sihlige 'andere. Oft machen dergleichen Sfttee ein Unsikstnck, einen Chor, 
för sich aUein ans, oft sind sie mit anderen Worten veibnnden, so dass man 
in der Mitte, oder am Ende — > bisweilen anch am Anlang eines grosseren 
Mnsikstfickes eine Fnge anbringen kann. Jeden&lls ist es aber besser, einen 
för die Fuge passenden Sats nnfaght sn lassen, als mit Gewalt Sit langge- 
dehnte oder zu nnbedentende Worte in eine Fuge hintinznxwSngen. Wenn wir 
in Bexug hierauf den ohea. angeführten CSior ans Hendel 8Sohn*s Patiliis 
,)d^m alle Heiden, alle Heiden werden kommen und anbeten vor dir** be-* 
trachim, so wird man sidi scliwerlich mit der dort getroffenen Anordnung 
einverstanden erklären können. Mendelssohn legt seinem Thema, welches 
sehr häufig durchgefülirt wird, nur die ersten und zwar unbedeutenderen 
Worte nnter: »denn alle Heiden werden kommen." Die folgenden »und an- 
beten vor dir," in welchem die ganze Tiefe der Stelle beruht, verschwinden 
gänzlich, weil sie nur c:elegentlich als Contrapankt ohne bestimmte wieder^ 
kehrende Melodie, als FüUstunme, bald yon dieser, bald von jener Stimme 
ftbemommen werden, and zwar so selten, dass z. B. der erste Sopran, die 
Oberstiname, nur ein einziges Mal gegen den Schluss hin diese Worte auszu- 
sprechen hat. 

Die andere oben angeführte Fuge des Sclilusschores „Lobe den Herrn 
meine Seele und was in mir ist, seinen heiligen Namen," lässt zwar im Ganzen 
die Worte deutlicher vernehmen, der Satz ist aber für ein Fugenthema viel 
zu lang. Will man dergleichen Texte als Fuge Ijelrandeln, so kann dies nur 
in Form der Doppelfugc geschehen. In dem erst genannten Stücke „denn 
alle Heiden werden kommen" miis.ste zunächst ein erstes Thema diese ersten 
Worte ein- oder zweimal durchtiihren , und dann mnssten die folgenden Worte 
„und anbeten vor dir** als ein besünderes zweites Thema » in «geführt werden. 
Und hierauf könnten beide Themen (im Contrapuukt der Octave oder der 
Duodecime erfunden) den Satz vereinigt zu Ende führen. 

In dem anderen Beispiel könnten ebenfalls die W'orte getrennt werden 
und ein erstes Thema die Worte „Lobe den Herrn meine Seele" und ein zwei- 
tes ^und was in mii- ist, seineu heiligen Namen" übernehmen. Behufs der 
Behandlung solcher einen ParaUclismtts inanbrorum enthaltender Bibelstellen 
ist besonderer Fleiss auf die Doppelfuge zu verwenden. 

Eine noch schlechtere Art, einer einfachen Fuge Worte unterzulegen, ist 
die, wenn man zum Text nicht einen einzelnen kuizeu Satz wählt, welcher 
in den verschiedenen Dorchführungen inuner auf dieselbe Weise untergelegt 
werden kann , — sondern statt de.ssen einen aus mehreren Sätzen zusammen- 
gesetzten, vielleicht die Strophe eines Gedichtes u. dgl., und nun auf dem 
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Tlienia bnld diese, bald jene Worte siii£::en liisst. Ein Beispiel dieser Art ist 
ein Chor in Scliillers Macht des Gesaiit^os von Andreas Homberg. Der für 
die Fuge bestimmte Text besteht ans folgendeu vier Versen: 

Wie wenn auf einmal in die Kreise 

Der Freude mit Gignntensrliritt, 

Geheimnissvoll nach Gcisierweise 

Ein ungeheures Schicksal tritt. 

In der ersten Durchfnhmlig haben die StimmeD die erste Reihe 4»Wie 
wenn auf einmal u. s. w.") auf dem Thema su Bingen; Bei den späteren Ein- 
sätzen sind ihm aber gewöhnlich die Worte „ein ungeheures Schicksal tritt" 
— zweimal, im Tenor und im Alt, auch „Geheim nissvoll nach Geisterweise* 
.untergelegt — beim letzten Auftreten des Thema im Sopran singt die 
Stimme sogar (weil der Satz ohne vorhergehende Pansen einsetzt) den schon 
einige Noten früher angefangenen Text weiter, ohne von dem Thema Notii in 
nehmen. 



Ueber die moderne Fuge. 

Wenn wir die heutige Musik mit jenem älteren Acapellagesang des sech- 
zehnten Jalirhunderts vergleichen, so besteht der Unterschied hauptsächlich 

iu Folgendem: 

1. Die neuere Musik bindet sich nicht fest an die dem Anfange eines 
Musikstückes zu luundc gelegte diatonisclic Tonreihe, sondern kann im 
Verlaufe desselben mit Hülfe der Versetzungszeichen iu fremde überschreiten. 
Sie macht aber hierbei einen natürlichen Unterschied zwischen verwandten 
und entfernteren Tonarten, je nachdem die neuen Tonreilien mehr oder weniger 
aus denselben TTmen bestehen als die, von weh'her man ausgegangen ist. 
Haben wir z. B. ein Stück lu C'-dur, so sind G- und F-dur die niicLstver- 
wandten Tonarten, in beiden ist nur eine Tonstufe von denen der C-Tonleiter 
verschieden: in G haben wir yE» statty", in F dagegen h olalL h. Die Verwand- 
schaft von F- und G-diir ist deninacli sclion um einen Grad entfernter. Wenn 
wir in der modernen Musik in einem Stücke in C-dur einen Schhiss in G 
machen, so befinden wir uns schon hierdurch in einer anderen Tonreihe und 
können von hieraus wieder nach der nächstverwandten , nach D gehen und so 
auf mannigfaltige Weise (und auch durch andere üebergänge) hin und her 
moduliren. Diese Freiheit besitzt aber das rein diatonische Geschlecht nicht; 
, wir sind hier allerdings auch berechtigt mit Hülfe der j( und i' auf den ver- 
schiedenen Stufen einen Schluss zu macheu (wie es oben gezeigt wurde) wir 

21* 
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Terlassen aber Uerdareh idemab die ursprüngliche Tonleiter. Diese Frdheit 
übt aach auf die Beantwortong der Fngenfhemata einigen Einflnss ans, 

2. Es gestattet die neuere Melodie eine viel freiere Anwendung der I|ite^- 
Talle; man findet hier sogar chromatisGlie Tonfolgen s. B. kleine Seeunden, 
yenninderte Septimen u. a. im Gebrauch und auch in Pugenthemen angewandt 

8. Die neuere Musik Usst noch abweichend von der alten gewisse disso- 
nirende Tonverbindungen, die Septimenhannonieen mit ihren Umkehrangen 
SU, welche eine den consonirenden Intoryal]||i in vieler Beziehung ihnliche 
Behandlung gestatten. Es verlangt diese Septime, wenn sie mit grosser Ters 
(und Quinte) aufbitt keine Vorbfflreitnng, sie kann sowohl auf dem schlediton 
als auf dem guten Takttheil stehen und ist seitist im Stande, wenn sie auf 
Thesis steht, eine auf der folgenden Arsis stehende wirkliche Dissonanz, emen 
Vorhalt, vorzubereiten. 




Sie verlangt allerdings eine Auflösimg durcli Abwärtssteigen von einer 
Stufe in ein consonirendcs Verhältniss; diese Auflösung kann aber durch Ver- 
zögerung und Unterbrechung sehr hingehalten werden, und kann sogar ganz 
umgangen werden, wenn inzwisclien eine der anderen Stimmen, sei es in der- 
sdben oder in einer anderen Octave die Dissonanz ergriffen hat, z. B. 















^-v^~j 


1 m *>\ 


~rnr 

1 — 




^' — 1 — 1 
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Durch die oben erwähnte grössere Freiheit in der Modulation haben aber 
die verschiedenen Octavengattnngen die Eigenschaft verloren, Tonarten an 
- sein, so dass die moderne Musik nur nach den beiden Arten der Dreiklangs- 
harmonie, der harten und der weichen, eine Dur- und eine Molltonart annimmt. 
In den beid^ Klanggeschlechtem ist nun die Beantwortung des Fugenthemas 
verschieden, weshalb wir sie hier getrennt betrachten wollen. Wir wenden 
uns daher zunächst zu den Fugen in Dur. 

Da die Durtonleiter, wenn man sie von Quinte zu Quinte singt; grossen- 
theils, was die Lage der halben Töne betrifft, mit ihrer authentischen Lage 
von Grandton zu Octave übereinstimmt 
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c — d if ff — a ^ he 

g — a — hc — d — ef — g 
(wie wir dies schon aus den Hexachordeu oben kennen gelernt haben), so ist 
in diesem Klanggeschlecht die Beantwortung leichter und stimmt grossenthcils 
mit jener alten überein, wenn nämlich das Thema den Umfang eines Hexa- 
chordes nicht übersteigt. Als Beispiel folgen hier einige Themata aus Bachs 
wohltemperirtem Ciavier. Zunächst Fuge C-dur Theil I: 

Thema. 



Antwort 




1 J3 p^ -f ^feSf^^^B 



' Das Thema liegt im oberen Hezachorde imd beginnt mit der Dominante; 
die Antwort anf der Tonica mnss also die erste Stufe um tinen Sdbritt kleiner 
messen und in aUen folgenden Tönen genau nachabmen. Dies ist auf das 
piinkilicbste befolgt nnd nnr die ersten SecbzebnÜieUnoten, welche man als 
eine kleine Yerziernng ansehen mnss, stimmen nicht überdn; sie sind 
im Thema dnen ganz^ Ton g-fmd in der Antwort nur einen halben h-e Ton 
einander entfernt 

Dnrchans ganz genan nnd nach demselben Gesetz ist das Thema in der 
D^r - Fnge (Theil T) beantwortet : 

Antw ort 




Das mit der Tonica beginnende Thema gehört dem oberen Hexachorde 
an, wobei wir nnr zn beachten haben, dass die Tonica zufallig in der h?iheren 
Octave steht. {Vergl. pag. 195.) Die Beantwortung ist also ganz wörtlich. 

Ebenfalls streng nach den oben aufgestellten Begeln ist anch die Beantr 
wortong in der £8-dur-FvLgB Theil I. 



«to. 



Das Thema gehört dem oberen Hezachord an nnd Mit sich streng in den 
Grftnzen desselben. In der Beantwortung moss indess der erste Sprang Ton 
der Tonica in die Dominante mit dem umgekehrten YerhSltniss, mit einem 
Sprung von der Dominante in die Tonica beantwortet werden, 



Digitized by Google 



— 310 




wodurch man alsdami geswnngen ist, bei dem folgenden Intervall wieder ein- 
zulenken und ans der Secnnde einen Kiniflang za machen. 

Das woliltemperirte davier enthält noch mehrere soleher Fogeo, deren 
Themen sich in den Hezachordgrftnzen bewegen and streng nach jenen alten 
Begefai beantwortet sind ; dies sind ntralich im ersten Theil noch die Fagen in 
E*diiT, A9-duTxai<SL A-dur und im xweiten Tlieile die in C^dur^ D-dur^ As- 
dur und A-dur. Auch andere Gomponisten haben, wenn ihre Themen diesen 
Umfang einhielten, diese Beantwortung bt ibehalt«;n , wie z. B. Granu im 
Tod Jesu „Christas hat uns ein Vorbild gelassen andere dagegen weichen 
davon auf eine nicht zn billigende Weise ab, z. B. Beethoven in seinem 
Christas am Oelberg, wo wir die Worte „ Preiset ihn, ihr EngeidiOre, laut im 
hdigen Jabelton*^ folgendennassen als Fuge gesetast ünden: 



1 



4- 



Ptfii • set ihn, ilur £n • gel • chO • le laut im «tc ^ ^ 



! 



etc. 



ihn ihr 

wihrend doch gans einfach die Beantwortung diese sein mnss: 



2. Wegen der grösseren Modolationsfreiheit der neueren Musik finden 
wir nun auch Sitze, welche das Hexacfaord ttbersteigen, nicht selten gebraucht. 
Bei der Besntwortung dieser werden Yersetznngsseichen angewandt mid swar 
nach folgender Regel: .Hau beantwortet den An&og des Thema bis zu dem 
Tone, mit welcbem das Hexachord Ubersdhritlen wird, genau nach den obigoi 
Regeln, alsdann fährt man mit Hälfe der Yersetxungsiseichen weiter fort, 
die Nachahmung genau sn machen. Als ein Beispiel nehmen wir die i^-cbir* 
Fuge aus dem ersten Theil des wohltemperirten Ghiviers von S. Bach: 



0 



V 



Krstlich sei hier bemerkt, dass das mit + bezeichnete e mw als eine 
Neben- oder Verzierungsnott; desy aiizubfcheu ist, worauf die Autwort keine 
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Rflcksicht ninimt. Deb Thema beginnt mif-e und 'die Nadulmnmg erfolgt 
also mit e-f. Bis sn dem kleinen HSkcihen Y stebt das Thema aaf dem oberen 
Hexachorde und wird bis hierher also nach der Regel so beantwortet: 



von a nach b ist aber nur ein halber Ton, während wür oben Von d nach e 
einen ganzen hatten, wir verwandeln also das 6 in A nnd fahren nun genau 
imiUrend welter fort: 




Statt weiterer Auseinandersetzungen folgen noch einige Beispiele aus 
dem wohltemperirten Ciavier. Dies Zeichen V bedeutet wie oben die Ueber* 
sdireitong des Hezachordes: 



Fuge in JBf- dur (im ersten Theil). 



ms, 



Y 



Die Beantwortung ist: 




Fuge in F- dur (im zweiten Theil). 




pfeife 



Die Beantwortoug ist: 

V 




Fuge in B'äur (im zwdten Theil)- 





— 1 ' T 
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Die Antwort ist; 




Hierher gehört auch ^ie G-dur-Fu^Q des zweiten Theiles, wo man sich, 
wie in der C-dur- und F-dur-Fuf^Q die Sechzehntelnoten als Ausschmuckong 
dieses Ganges zu denken hat: 



iß: 



=1= 



3. Die unter No. 2 besprochenen und angeführten Themen, mochten sie 
mit der Dominante oder mit der Tonica beginnen , waren sämmtlich so einge- 
richtet, dass sie zwar die Gränzen des Hexachordes überschritten, aber selbst 
nicht leiti 1 ti f mde Töne enthielten (eine natürliche Ausnahme bildeten jene 
kleinen Ver/.u rungsnoten). Der Uebergang in die neue Tonart der Dominante 
geschah also erst in der zweiten Stimme, in der Antwort. 

Nun giebt es aber anch Themen, welche srhon seihst mit Hülfe der Er- 
li iKiiigszeicheu in die Tonleiter ihrer Duminauie binüli i modnliren. Hiermit 
sin(i aber immer einige ünregelmä.ssigkeiten, oder besgi i l^c .nirt, üngen.iuig- 
keiten in* der Antwort verbuiHh'Ti. Wahrend man hei den unter No. 2 be- 
sprochenen Themen auf eine sehr leiclite und unmerkliche Weise in die Domi- 
nante übenj^inü^ und auch ohne Mühe den Satz dann zweistimmig so weiter 
fortführeu kuuntc, dass die dritte Stimme bequem und ohne harmonische 
Härten einsetzen konnte, so zeigen sich hier einiL:* Schwierigkeiten. Wollte 
man nämlidi in einem solchen schon selbst weiter modulirenden Thema ganz 
genau nachahmen, so würde man in die Dominantentonart der Dominante ge- 
rathen, welche zu wenig Verwandtschaft mit dem ursprünglichen Grundton 
besitzt. Man mnss daher im Verlanfe der Antwort darauf bedacht sein, wieder 
zur Tonica znrü< k/ukeiueu und womöglich, wenn das Thema, wie z. B. das 
folgende von Bach (wohJtemp. Clav. Theil I, Fuge in G-dur) mit der Terz der 
Dominante geschlossen hat, die Antwort mit der- Terz der Tonica endigen. 

1. . 2. 3. ¥ 4- 
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Die Beantwortung ist nun folgende: Bach hebt zunächst nach der all- 
gempincTi R» crel. dass sich Dominante und Tonica entsprechen sollen, seine 
Antwort bis zum Zeichen Y nach No. 1 an. Hut Tibnrschreitet das Thema das 
Hexachord, so dass die weitere Genauigkeit mit Hülfe des ^ hergestellt werden 
inns;^. Im sechsten Takt geht aber das Thema selbst nach D-dur über; würde 
m:in nun hi( r genau folgen, so käme man nach A-dur. Aus diesem Grunde 
wf iclit Back noch einmal von der Genauigkeit ab, und lässt das y im sechsten 
Takt unerhöht und verwandt It dnnn den Quartenspning abwärts d-a im 
siebenten Takt in einen i^uintenspnmg a-c/, und erreicht auf diese Weise 
nickt cis^ die Terz von A-dur ^ sondern die Terz von Q-dur» 




Themen wie diese sind im Ganzen selten und es bleibt hier sehr Ticl dem 
richtigen Gefühl des Componisten überlassen, die Modulation in der Antwort 
auf eine geschickte Weise und zur rechten Zeit zur Tonica zurückzuführen. 

4. Der Modulationsgang in neueren Musikstücken strebt zur Tonleiter der 
höheren Quinte. Jede Sonate geht schon bald in ihrem ersten Theil zur Domi- 
nante über, lässt das zweite Thema in dieser Tonart erkliugen und srbliesst in 
derselben zunächst ab. Ja selbst iu kurzen Liedsätzen finden wir dieses Be- 
streben. Dasselbe äussert sich natürlicher Weise auch m der Fuge. Aus diesem 
Grunde wird man bisweilen in den Beantwortungen noch Unregelmässigkeiten 
begegnen, von denen, wenn man die Modulation nach der L nterd ominante 
anwenden wollte, nicht die Rede wäre. Das Thema der .ü-dwr-l''uge im zweiten 
Theil des wohltemperirten Glaviers gehört hierher: 

tr 



Es beginnt mit der Tonica' nnd gehört Anfangs dem unteren Hexachorde 
an, bei wird dasselbe überschritten. Nach No. 1, aber mit Hülfe des Er- 
niedrigungszeichens tj} wäre es ganz leicht eine genaue Antwort herzustellen: 



Ans dem oben angeführten Gnmde aber, nimlich um nach der Ober» 
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dominante zu inodulircn. verlässt Bach die Genauigkeit und nimmt an einer 
Stelle (bei dem -^-) statt einer Secunde eine Terz, wodurch (kr Schluss um 
einen ganzen Ton höher in die Tonart der Oberdominante gerockt wird: 

fr 




In solchen Fällen hört aber die bestimmte Regel auf und der Ge- 
schmack des Componisten und der Vortheil , den diese oder jene Art zu modu- 
liren bei der Arbeit bietet, sind allein massgebend. Denn Bach hat selbst 
Fugen componirt, wo er nach der Unt^omiiuuite gegangen ist; z. B. die 
Foge des ersten Thettes in CU-^lnar, 




Aneh anderen nnregelmSssigen Antworte begegnen ivir, wo nor das 
Streben, nidit m weil Yom Hauptton sich xn entfernen, das einsige Frindp 
sein konnte, wie z. B. in der Et'dur-Fngb des zweiten Theiles: 



Thema. 



Antwort 



5. Als pag. 186 die nrsprflnglichen Regeln Aber die Antwort ana- 
einandergesetzt worden, gingen wir von der Annahme ans, dass das Thema 
stets mit der Tonica oder der Dominante beginnen müsste. Bei den Alten war 
dies auch dw Fall, und wir sind auch bei der modernen Fnge bis jetzt dabei 
geblieben, weil die Ausnahmen hiervon selten sind. Von den 48 Fugen des 
wohlteniperirten Claviers sind nur zwei, die in Fü-dur und die in B-dur des 
ersten Theiles, welche hiervon abweichen. Die moderne Musik gestattet also 
auch hier mehr Freiheit, so dass wir das Thema mit der Secunde, der Terz, der 
Septime oder irgend einem ando^ Intervall der Tonleiter anfangen können; 
indessen müssen die Intervalle so gew&hit werden, dass man die Touart den- 
noch erlrennen Icann; es mnss also sdion bdün zweiten oder dritten Ton die 



Digitized by Google 



— 315 — 



Tonica oder Dominante zu hören sein, und zwar in einem solclien Verhältnis» 
zu den übrigen Tönen, dass der Hörer nicht lange in Zweifel gelassen wird. Das 
weiter unten folgende Beispiel beginnt mit der Terz e-y-c — dieser Anfang 
zeigt deutlich C-dur au. Auch bei der Beantwortung von solchen Tbemenan- 
fangen müüsen wir uns nach den Hexacborden richten, 

e — d — ef — g — a 

g — a — hc — d — e, 
und hiernach den ersten Ton in der Autwort bestimmen: dann müssen wir 
aber, wenn der zweite (wohl spätestens der dritte Tön) die Tonica oder die 
Dominante bringt, diese mit dem umgekehrten Verhältniss beantworten. Es 
folgt das Beispiel: 



i 




PS 



3^ *^^* \ [- 



ZT- 



Bach beginnt die B-dur-Fuge (Th. I) mit der Secnnde. Das Thema be- 
wegt sich mit Ausnahme des mit + bezeichneten Tones (welcher nur von 
kmzer Dauer ist imd auf dem schlechten Takttheil steht) im oberen Hexachord: 



Die Antwort beginnt also mit der Secnnde der Dominante nnd bewegt 
ach im unteren Hexadiorde, nnd es ist nnr der mit -i- bezeichnete Ton, in 
welchem sie dem Thema ungenau nachahmt (wir haben gerade diesen Fall 
schon mehrmals kennen gelernt, z. B. in der ersten C-<2«r-Fage n. a.) 







i M i 1 rrtJ'^'H-t- 
















Wenn aber das Thema das Hexachord überschreitet oder sofjar in fremde 
Tonarten ültertjeht, so kann man sich auch hier Freiheiten erlauben, wie wir 
sie oben kennen gelernt haben. Das Thema der erwähnten Fü'dur-F\x%'t: 
fr 

tt: 




gehört Anfangs dem unteren Hexachord an mid beg^t mit der Terz der Domi- 
nante (oder dem anfw&rtssteigenden Leiteton der Tonica), welcher aber schon 
im dritten Takt durch em erniedrigt wird, so dass sich das Tbemaznnächst 
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der Tonart der Unterdomiuante zuwendet. Eine regelrechte Antwort müsste 
mit der Terz der Tonica und einem Sprunge von hieraus in die Dominante, 
also mit nü (triller) — eis beginnen, und alsdann miissten wir, um nicht in 
die Unterdoniinante der ünterdominante za gerathen, das mmit^i«, nicht 
mity^, beantworten: 




Bach Torlftsst hier aber ganz die Regel und denkt ach gldchaam sdion 
vorher in die Tonart der Oberdomfaiante hinein, er beginnt seke Antwort mit 
Am, dem anfirirtssteigenden Leiteton von e», obgleich , wie man an dem fol- 
genden An£uig sehen kann, aü sogar redit gat harmonisch statthaft gewesen 
wäre. 
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Fuge in HolL 

Nach der längeren Auseinandersetzung über die Beantwortung des Fugen- 
themas in der Dnrtonleiter, werden einige wenige Bemerkungen über die Moll- 
fuge genügen. Im Ganzen haben wir hier dieselben Kegeln wie in jener zu 
— ^— t * 

*) Biuftti in dritten CHfanM. 
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beobachten, nur mit dem Unterschiede, dasB man weit eher genötbigt igt, die 
Antwort mit Hfilfe der Versetzungszeichen in die Tonart der Donunante 
zn transponiren. Dies hat seinen Grand darin, dass die Holltonleiter, wenn 
man sie mit der Tonica und Dominante beginnend flbereinander stellt: 

a — he — d — e/ — p — a 
ef— g — a — hc — d — e 
die Verschiede oh eit in der Lage der halben Töne gleich in den ersten drei 
Intervallen sehr bemerkbar hervortritt. 

Nun giebt es aber auch hier viele Themen, die sich in den engsten Grin- 
sen des Hexaehordes halten nnd anch bei einer modernen Behandlung eme 
ganz strenge Antwort verlangen, z. B. 



Thema. 



— 



Antwort.' ' 



TbenuL i— ^ 



Antwort 



Antwort 



Thema. 



Da aber eine genaue Antwort sehr leicht in die Tonart der Unterdonii- 
uante führen würde und sicli die moderne Modulation hiergegen sträubt und 
im Gegentheil (auch hier in Moll, so sehr anch dadurch die zu Anfang des 
Stückes angenommene diatonische Tonreihe verlassen wird) nach der Tonai t 
der Oberdominante hinüberzugehen strebt, so wird man sehr oft in Km ] ^i'-ht 
hierauf von den ursprünglichen Kegeln abweichen müssen. Wir wolieu als 
Beispiel folgenden Satz nehmen: 



Dieses Thema beginnt mit der Dominante nnd gehört dem unteren Hexa- 
chord an, so dass es in der rein diatonischen Sdinibweise ganz genau ohne 
jede Ablndernng so beantwortet werden mflsste: 
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In der modernen Fage wird man indessen die Antwort so eimichteii, 

dass sieb auf dem ersten Ton Dominante nnd Tonica entsprechen, dann aber 
mit Hälfe des Kreuzes der Satz in die Molltonart der Dominante flbertragen 
wird: 



Ein solches Hodnliren igt aber natftriicb gani nnnmgSnglich ndthig, wenn 
das Thema die Grinzen des Heiachordes übersteigt: 

S. Bach. 




S3 



Antwort. 



Aus HändePß Messiss. 




Antwort. 



Und wenn das Thema mit der Tonica beginnt, stufenweise die Tonleiter 
anfwSrts angt, z. B. - 

8eb. BaeL 




4 



Leteteres ist natfirlich geboten ans det oben angegebenen EtgraschaA der 
Holltonleiter, wo wir gesehen, dass sie in den ersten Biterrallen a-he, sehr 
abweichend von ihrer Dominante ef-g ist 
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1. ^»«^«« Ltnai /«ttäectum tibi dabo, svatstiaaiifar Sats am dm iwütaa 

* 

Bijs?p''i!m. 

2. „ „ Ditcedite a me omtte«, zweistimmig«; Satz wu dem ersten 

Basspsalm. 

9t „ „ Eript me de inimicü «neu, dreistimmiger Satt ns dm 

iMMUtoft BiM^nlBk 

4. iMOkw 0tllni £eetf gwMio^femorftiir/iitliit, Tiwrt^ 

gbigig Ja 4«r mtan OattBng dai GontrqnudEtw mto cmi- 
fra Motom. 

5. IMmMu Diu temet^atuB iiluxit nobis, vientfamnlg» HotolU im f(i(irt«i 

Styl in /esto nativitatü Domini. ^ 
6w Congratulamini mihi omnes, vientimiiiigtt Hotdtt« M /iMiO frae- 

aentationii b. V, Mariae, 

7. Oondimel 0 cwr henedicta, fanfstimmige Motette. 

8. Johann Eccard Aus tiefer 2ioth , fünfstimmiger Choralsatz. 
^. Fälestrma 0 Domine Jetu Chriate, sechsütimmige Motette. 

lOl Frdttt» ego enim, Motette ftr adit rette Btinna im wml lASiMU 



1 1. Kjfrie eleison aas einer seciusümmigea Litargi« des Verfassers. 

18. Wit d» Bineh tekniett MoMte i&r idit Stiauam von TufuMr. 
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